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Juli/August 1960 


H. H. Stuckenschmidt 


en bis in die Nähe des Grand Guignol. Ich sehe es, von einer Nachwuchs- 
Ä er el ‚einer Schauspielerin, die einen Jurastudenten liebt und 


Se iblichen Darsteller. Mit künstlich a heenbter Se) die 
"namentlich im Affekt ee nn kniet und sitzt Tomo&mon 


Das andere Stück stammt aus dem traditionellen Spielplan. Es heißt „Kan jin chö” („Die Spender- 
liste”) und zeigt die Geschichte eines als Bettelpriester verkleideten Fürsten, dem ein hoher 
Priester den Weg in die heiligen Bereiche verwehrt. Er liest ihm eine fingierte Liste von Donatoren 
vor, um sich zu legitimieren; der Priester durchschaut zwar die List, gibt aber schließlich den Weg 
frei. Dieses Nichts von Handlung wird durch zeremoniöse Tänze belebt und verlängert, und die 
beiden Hauptdarsteller, Nizaömon und Enjiro, geben sich an Pomp der Gebärde und feierlich 


drohender Affektsprache nichts nach. 


Man muß sich diese ungemein farbenreiche Szene auf der Kabuki-Bühne vorstellen, die in ihrer 
enormen Breite das Vorbild der Filmbreitwand ist; dazu mit dem Laufsteg ins Publikum, den die 
moderne europäische Regie vom japanischen Theater übernommen hat und auf dem sich die 
virtuose Sprungszene des Finales abspielt. Hinter den Darstellern sitzen die Musiker; je vier 
schlagen auf kleine Trommeln und spielen unisono die Shamisen-Lauten; einer bläst die Fue- 
Querflöte. Hinter den Instrumentalisten singt ein Chor von acht Männern. 


Auch in „Kurayami no ushimatsu“, das ich in 
Tokio sah, bringen sich die Hauptpersonen um. 
Tragische Schlüsse erscheinen der japanischen 
Ästhetik befriedigender als Happy-Ends. Der 
Konflikt entsteht hier aus dem Zusammenstoß von 
Familienwille und Liebe; es ist der klassische Kon-= 
flikt des japanischen Naturalismus, wahrscheinlich 
schon für die heutige junge Generation nicht mehr 
verständlich, weil die Japaner sich nach dem Krieg 
weitgehend von ihren alten Sitten “distanziert 
haben. Ausgezeichnete Schauspieler wie Shoroku 
und Fukusuke auch hier, der beste vielleicht 
Utaemon in einer Doppelrolle des Schauspieler= 
dramas „Zangiku Monogatari“. Zwischen den 
ernsten Stücken eine Art japanischer Unterwasser= 
Revue, „Tamatori“. Handlung mythischen Ur= 
sprungs, mit einem Mädchen, das auf dem Meeres= 
grund den vom Drachengott gestohlenen Schmuck 
sucht. Hier begegnet es riesigen tanzenden Fischen, 
Hummern und Polypen. Wie oft im Kabuki, arbei- 
tet die Musik mit großen dynamischen Schreck= 
wirkungen. Holzklappern werden zusammen-= 
geschlagen (wie im Filmatelier, wenn die neue 
Szene beginnt, nur viel lauter), gewaltige Hämmer 
dröhnen auf den Bühnenboden. Zu der meist ver= 
haltenen Sprache, dem durchweg leisen Chor 
stehen diese Effekte in auffallendem Gegensatz. 
Solche dynamischen Eruptionen fielen mir auch im 
Gagaku, der kaiserlichen Hofmusik, auf, wo sie 
aber völlig andere Funktionen haben. Hier scheint 
also ein Bedürfnis befriedigt zu werden, das mit 
der Überlieferung des japanischen Musikempfin= 
dens kommuniziert. 


Die Kabukischauspieler leben in strengen Tradi- 
tionen. Sie werden für unsere Begriffe niedrig 
bezahlt; nur die wenigen Stars erreichen Gagen 
von 2000 bis 3000 Mark monatlich. Sie sind ge= 
sellschaftlich anerkannt und geachtet; viele von 
ihnen verdienen beim Film zusätzlich; und die 
riesige japanische Filmproduktion beschäftigt viele 
Darsteller. Kabuki= und Nö-Bühnen sind private 
Unternehmen, aber meist rentabel. Der japanische 
Theaterhunger ist immens. Zwei Vorstellungen 
täglich sind im Kabuki ausverkauft. Man sitzt da 


202 


familienweise, mit Großmüttern und. Babys. Man 
ißt, trinkt und (wenn es erlaubt ist) raucht. Man 
erholt sich spazierengehend während der ausgie= 
bigen Pausen. Denn unter vier bis fünf Stunden 
tut es eine Vorstellung nicht. 


Erst in jüngster Zeit gewinnt der Gedanke eines 
Staatstheaters Form. Das wird nun allerdings ein 
Theater nach westlichem Muster und vor allem der 
Oper gewidmet sein. Denn der Bedarf nach wirk= 
licher, europäischer Oper ist nicht geringer als der 
nach Kabuki. Die eingewanderten europäischen 
Musiker, Männer wie Klaus Pringsheim und Man= 
fred Gurlitt, haben seit dreißig Jahren den Boden 
bereitet. Heute verfügt Tokio über eine große An= 
zahl europäisch ausgebildeter Sänger und. über 
fünf Symphonieorchester. Freilich ist die Ge= 
schmacksbildung noch sehr im Werden. Ich wurde 
gleich am ersten Tag in eine „Lohengrin“-Auffüh= 
rung mitgenommen, die an Verrücktheit alles über= 
trifft, was mir je vor Augen gekommen ist. 


Sie fand vor mehr als 25 ooo Hörern in der Arena 
des halb gefüllten Nationalstadions statt. Als Kus 
lissen sah man einen zehn Meter hohen Zylinder, 
einen gleich großen Kaktus, der bei Gelegenheit 
zu leuchten anfing, eine in drei Terrassen steigende 
Kreisfläche mit einer Art vielarmiger Kwannon 
darauf. In der Arena jagten Reiter hin und her, 
zu Elsas Gebet tanzte ein Ballet blanc, und kurz 
vor dem Zweikampf wurde die ganze Arena mi= 
nutenlang durch Nebelgranaten unsichtbar ge= 
macht. Es war das Äußerste an Nichtachtung der 
Handlung, des Werkstils (von Wagners Regie= 
anweisungen nicht zu reden), was die Phantasie 
sich ausmalen kann. Wieland Wagner ist gegen 
diesen Regisseur Tetsuij Takechi ein starrer Kon= 
ventionalist. 


Die Aufführung, von einem Zeitungsverlag und 
einer Bierbrauerei arrangiert und finanziert, hatte 
musikalisch ein anständiges Niveau. Nunuo Ta= 
kata ist ein Lohengrin, der sich auf den besten 
deutschen Bühnen hören lassen kann, Michiko 
Sunahara eine Elsa von ausgezeichneten Stimm= 
qualitäten. Ich konnte nirgends ein Orchester ent= 


BEN TIER, Ä 
_ decken, hörte es aber sehr gut spielen. Auf meine 
-- Frage stellte sich heraus, daß die ganze Auffüh- 
rung eine Tonbandwiedergabe war, bei der aller- 
"dings die Sänger mitwirkten, aber als stumme 
 Doubles ihrer eigenen Stimmen. 


Wie gut man in Japan die Technik der modernen 
Operette und Musical-Comedy beherrscht, erfuhr 
ich in Osaka. Die Festival Hall, wo Konzerte, 
Opern und Oratorien gegeben werden, Schauplatz 
der alljährlichen April-Mai-Festspiele, ist eine 
Sehenswürdigkeit. Modernster Konzertsaal für 
dreitausend Personen, mit Licht- und Klimaanlage, 
wie sie sonst wohl kein Haus der Welt aufweisen 
‚kann, ästhetisch einwandfrei und mit einem Maxi= 
mum an Bequemlichkeit für jeden Besucher, unter- 


Alte Maske des japanischen Nö-Spiels um 1400 
„Der kleine Fresser” 


- scheidet sie sich noch durch eine Besonderheit von 
% den meisten neuen Sälen; sie klingt gut. Sie ist 


akustisch ohne Makel. 


' Hier also spielte man — für ein Gewerkschafts- 
publikum übrigens — Toshiro Mayuzumis „Cute 
Girl“. Eine Geschichte zwischen Gangstern und 

 Detektiven, sehr amerikanisch, mit ungemein 

. straffem Tempo inszeniert, leider nur sehr mittel= 

mäßig gesungen. In diesen modernen Stücken 
rächt sich die Gegenwart an der Tradition: die 


Alte Maske des japanischen Nö-Spiels um 1400 
„Das Adern=Wassergespenst” 


Frauen, denen Kabuki- und Nö-Rollen verwehrt 
sind, dominieren da merklich und in der selbst- 
bewußt=kessen Sexyness, die auch die kastanien= 
rot oder teeblond gefärbten Mondänen beim 
Shopping auf der Ginza in Tokio zur Schau tragen. 


Neben Exzessen und Avantgardismen der Opern= 
und Operettenregie lebt das alte Theater in gran= 
dioser Unwandelbarkeit auf der Nö-Bühne. Nö 
ist die älteste, ununterbrochene Tradition, die heute 
auf der Welt des Theaters existiert. Im Gegensatz 
zum Kabuki ist es stark von geistlichen und my= 
thischen Motiven durchsetzt und völlig stilisiert. 
Hier geschehen unheimliche und übernatürliche 
Dinge; Götter und Dämonen treiben ihr Spiel 
unter den Menschen, die ihre Antlitze hinter star= 
ren Masken verbergen. Ein Weib sucht Kräuter 
und wird von einem anderen Weib angesprochen. 
Aber die ist nur der Schatten einer gestorbenen 
Tänzerin, deren Seele keine Ruhe findet. Weib 
Nr. ı geht zum Priester, erzählt ihm von der 
gespenstischen Begegnung, und plötzlich ist sie 
von besagter Seele besessen. Er läßt sie den Lieb= 
lingstanz der Verstorbenen tanzen, da erscheint 
auch diese, ünd die beiden Frauen tanzen zu= 
sammen. 

Die Nö-Bühne sieht aus wie ein quadratischer 
Tempel, von dem links ein Laufsteg hinausführt. 
Ein farbig gestreifter Vorhang verhängt die Tür, 
aus der die Auftritte geschehen. Die Musik ver= 
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langt eine Flöte und Trommeln; die Trommler 
summen eine seltsame, die Intervalle umkreisende, 
mit Vierteltönen und Glissandi verzierte Melodie. 
Ein Chor von acht Männern greift mitunter in die 
Handlung ein. 


Am seltsamsten ist der Gesang der Darsteller. In 
langsamem, gutturalem Rezitativ, oft auf einem 
Ton psalmodierend, tragen sie den Text in uraltem 
Schriftjapanisch vor; das Publikum, unfähig, die 
archaischen Wörter zu verstehen, liest in. Text= 
büchern mit. In .feierlich langsamer Bewegung 
bohrt sich die Handlung vorwärts. Stimmen und 
Instrumente geben aufregende Betonungsschwer= 
punkte; die Flöte ergeht sich in furchtsamen Melis= 
men. Vor dem Tanz wechseln die Darsteller das 
Kleid; violett mit Goldstickerei ist der Brokat, 
orange das Unterkleid. Das Entfalten der Fächer, 
das Schwingen der weiten Ärmel, die Bewegung 
des Weinens mit leicht geneigtem Kopf und zur 
Stirn genäherter rechter Hand: Symbole von ur= 
alter Bedeutung, heute zu Tanzgesten stilisiert. 
Es ist die höchste und exotischste Form des abso= 
luten Theaters, fast ohne Handlung, aber mit einer 
inneren Spannung und Vollendung der Mittel, die 
auch den Unkundigen fesselt. 


Amerikareise 1958 


Ende 1958 reiste Karlheinz Stockhausen quer durch die 
Vereinigten Staaten, wo er Vorträge hielt und einige 
seiner Werke vorführte. Seine Eindrücke über Amerika 
hat er in einem noch unveröffentlichten Bericht fest- 
gehalten, aus dem wir zwei Episoden (Seite 18-27) mit 
freundlicher Genehmigung des Autors publizieren. 


In Madison gab mir J. die Adresse seines Freundes 
L., der an der Westküste wohnt und den ich unbe= 
dingt aufsuchen solle, da er seit Jahren auf dem 
Gebiet der Schallaufnahme experimentiere und ein 
Spezialist für Nachhalltechnik sei. Eine Woche 
später rief ich L. an. Er wußte sofort Bescheid und 
sagte: „Ich hole dich mit dem Wagen ab.“ Als ich 
mich erkundigte, wie weit er fahren müsse, ant= 
wortete er: „Ich brauche drei Stunden.” Ich ant- 
wortete, das sei zu weit. Er meinte: „Du wirst es 
nicht bereuen, bei mir gewesen zu sein.” Das 
machte mir Eindruck. Ich schlug vor, es sei besser, 
nur einer mache den Weg, und ich käme mit einem 
Bus. Der Bus brauchte 4!/a Stunden durch eines der 
ersten Goldgräbertäler in eine wilde, unbewohnte 
Gegend. 

L. wartete mit dem Wagen am Bus: sehr groß, 
offenes, buntes Hemd, drahtig, braune, ledrige 
Haut, ca. 60 Jahre alt. Er fuhr wahnsinnig schnell. 
Ab und zu ein Satz: „Das Land hier hab’ ich mir 
vor ein paar Jahren gekauft. Ich hatte vorher eine 
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In der Dekoration der Nö-Spiele gibt es nur we= 
nige Requisiten, unter ihnen vor allem die Kiefer, 
das immergrüne Symbol ewigen Lebens. Bedenkt 
man, daß die Nö-Tradition bis ins 13. Jahrhundert 
zurückgeht und kaum Veränderungen durchlebt 
hat, so scheint das Sinnbild recht zu behalten. 
Zeami, der Verfasser des beschriebenen Stücks 
(„Futari Shizuka“), hat von 1363 bis 1443 gelebt. 
Nö ist den liturgischen Dramen des Mittelalters in 
Europa vergleichbar. Er kennt nur typisierte Fi= 
guren. Brecht hat von ihm ebensoviel gelernt wie 
die Musiker-Avantgarde von der Nö-Musik. 


Auch das ist Japan: diese stundenlangen Auffüh= 
rungen vor einem Publikum von Kennern und von 
Mitgliedern der exklusiven Nö-Familien, in denen 
das Rollenfach sich vererbt, gehören zum Bild des 
Landes. Wenn Herbert Read in den alten Kulturen 
das Phänomen der Zweischichtigkeit erkennt und 
bejaht, wie muß ihm Japans Theater gefallen! 
Es zeigt eine Vielschichtigkeit, in der uralte Ein= 
fachheit, barocker Pomp, ibsenscher Naturalismus 
und Broadway=Glamour nebeneinander bestehen, 
Das Gestern und das Morgen dulden sich. So 
schnell dreht sich das Zeitrad, daß es stillzustehen 
scheint. Auch das ist Japan. 


Karlheinz Stockhausen. 


Fabrik für Elektronenröhren. Aber wenn man et= 
was zu lange macht, muß man etwas Neues an= 
fangen. Die Arbeiter sind auch nicht mehr bei der 
Sache. Das liegt am ganzen System. Der Sputnik 
war ja ein Segen für uns. Ein paar Leute sind wach 
geworden. Aber so schnell läßt sich nichts repa= 
rieren. Meine Freunde haben auch Fabriken. Über- 
all ist es das gleiche. Ich habe alles verkauft und mir 
8000 Morgen gekauft. Die Hälfte mit Äpfeln und 
Birnen bepflanzt. Vor zwei Tagen haben wir die 
letzten dieser Ernte verschickt.” 

„Was ist das für ein Riesenkasten?“, fragte ich. 
„Das ist mein Haus. Das sollte ein Hospital wer= 
den. Als es im Rohbau fertig war, fanden die 
Leute, daß die Unterhaltung zu teuer würde, weil 
es viel zu weit ab von der nächsten Stadt liegt. Da 
hab’ ich den Bau gekauft.” 

Wir waren am Haus. Unter einem Wellblechdach 
stand ein Hubschrauber. Daneben noch ein paar 
Autos. 

Im ersten und zweiten Stock sah ich durch die 
Glasfenster der Türen in Maschinenräume. Er er= 
klärte: „Ich habe hier noch eine kleine Fabrik, wo 
ich besondere feinmechanische Apparaturen machen 
lasse. Auch noch ein paar Spezialteile für Elektro= 
nenröhren. Das meiste, auch die Arbeitsmaschinen, 
entwerfe und zeichne ich selbst.” 


\ \ du vu Ze 6 Br a 


Auf dem obersten Stock war gleich neben dem 
Aufzug ein großer, leerer Saal. Einige Kinder stan= 
den in Kostümen herum. Zwei Frauen standen da= 
'bei. „Morgen abend haben wir 100 Leute zum 
Essen. Die Kinder sollen was aufführen. Das ist 
meine Frau. — Also hier der Saal ist in zwei Mo- 


-  naten ein schalltoter Raum für Aufnahmen, Wie 


"machst du das eigentlich mit dem Nachhall?“ 

Ich antwortete: „Wir haben Hallplatten und be= 
stimmen die Nachhallzeit automatisch.” 

„Aha — ja, ich will das lieber mit versetzbaren 
Magnetophonköpfen machen wie die Philips=Leute. 
Dann ist die Kontrolle noch genauer. Geben die 
‚Hallplatten keine Verzerrungen?” 

„Doch“, antwortete ich, „aber nur beim Iterieren. 
Dann werden die Klänge metallisch.“ 

„Hier das ist mein Aufnahmestudio.” 
" Magnetophone, Filter, Mikrophone standen in 
“einem kleinen Raum herum. In Regalen standen 
Kolonnen von Tonbändern. 

„Ich zeige dir gleich mal eine Aufnahme, die ich 
gemacht habe.” 
Und dann gingen wir in ein Zimmer, das nieren= 
förmig gebaut war und keine Ecke hatte. 
Händeklatschen: „Hörst du? Nur °/ıo Sekunde 
Nachhallzeit.” 
Er zog einen Vorhang vor eine Wand. 
Händeklatschen: „Jetzt ®/ıo Sekunde Nachhall. 
Aber das ist alles nicht mehr zu gebrauchen. Man 
muß das rein elektrisch machen.” 
Er ging wieder in seinen Magnetophon-Raum. 
Und dann hörte ich eine Klavieraufnahme wie noch 
nie in meinem Leben. Die Klaviertöne hingen als 
Bälle im Zimmer; wie unsichtbare plastische Ge= 
bilde. Das Zimmer war ganz voll von Schallbällen; 
aber ich wußte nicht, woher der Schall kam. Un= 
glaublich! 
Er kam wieder herein. 
„Das da ist ein neuer Bösendorfer. Für meine 


Zwecke sind das die besten Flügel. Ich habe ihn. 


von Wien kommen lassen. Seit zwei Jahren mache 
ich regelmäßig Experimente. Nur Klavieraufnah= 
men. Jetzt habe ich die Formel gefunden.” 
Er schrieb eine mathematische Formel auf ein Stück 
Papier mit dem Kommentar: 
„Wenn ich also Mikrophone in verschiedenen Ab- 
_ ständen vom Klavier hintereinander aufstelle, kann 
‚ich mit einer Röhrenanordnung, die dieser Funk= 
tion genügt (er zeigte auf die Formel), den Auf= 
nahmepegel aller Mikrophone automatisch aus= 
gleichen. Das Mikrophon im größten Abstand und 
das Mikrophon im kleinsten Abstand sowie alle 
dazwischen werden über diese Röhrenanordnung 
geschickt, und ich habe bei der Aufnahme für alle 
den gleichen Pegel. Das gibt die plastische Wirkung 
der Wiedergabe.” 
. Mir genügte das akustische Beispiel. 
Er erzählte weiter: 
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„Ich bin mit ein paar Plattenfirmen befreundet. 
Wenn ich jetzt fertig bin, werden wir sehen, wem 
ich das Patent gebe. Was die bis jetzt gemacht 
haben, ist doch alles ungenügend. Ich kann das 
jetzt nicht mehr nebenbei machen, sonst bleibt die 
Arbeit zu amateurhaft. In den nächsten Jahren 
will ich nur noch das machen. Ich habe genug Geld 
verdient. Die Maschinen und Arbeiter, die ich jetzt 
noch :habe, übernimmt ein Freund. Dann bin ich 
frei. In zwei Monaten sieht hier alles ganz anders 
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aus. 
Dann zeigte mir L. ein paar musikalische Raritäten. 


„Kennst du Bolognini? Er ist einer der besten 
Cellisten der Welt. Man kennt ihn nur nicht. Er 
spielt nur ganz selten Cello. Das heißt: spielen tut 
er immer. Seit ein paar Jahren sitzt er in Las Vegas 
mitten in der Spielhölle — spielt und trinkt Tag 
und Nacht. Jetzt wollen sie ihn nicht wieder raus 
lassen, weil er zuviel Schulden gemacht hat. Er war 
ein berühmter südamerikanischer Boxer — übrigens 
ist er Argentinier. Er fliegt sein eigenes Seeflug= 
zeug und ist ein verrückter Auto= und Rennrad= 
fahrer. Ich habe die einzige Schallplatte. Man kann 
sie nicht kaufen. Ein Freund von mir hat sie in 
einer Kirche gemacht. Sie haben Bolognini betrun= 
ken gemacht und in einem Auto dahin gefahren.” 


L. spielte mir die Platte vor, und weil sie mir gefiel, 
schenkte er mir eine Kopie. Auf der Platte sind 
10 Stücke, die meisten von Bolognini selbst kom= 
poniert. Er. imitiert mit dem Cello zwölf verschie- 
dene Instrumente und wäre gewiß eine einzig= 
artige Varietenummer. 


So saßen wir bis spät in die Nacht und hörten eine 
Menge ausgefallener Dinge. L. hörte sich andächtig 
die ganze elektronische Musik an, die ich auf Ton= 
bändern bei mir hatte, und er wollte genau wissen, 
wie sie gemacht wird. 


Am nächsten Morgen wurde ich durch einen fürch= 


'terlichen Krach geweckt. L. ließ schon um !/27 seine 


Platte mit originaler Hawaii-Musik laufen — un= 
beschreiblich laut. Er hatte mir am Abend vorher 
diese Platte vorgespielt — genau so laut. Dabei war 
er aufgestanden und hatte sich mit der Handfläche 
gegen den Bauch geklopft: „Hier muß man die 
tiefen Töne spüren — hier —“, und dabei hat er 
schallend gelacht. 

Auf der Fahrt zum Bus machte er noch ein paar 
Umwege, um sein Land zu zeigen: die Landschaft 
dem Hochschwarzwald vergleichbar, aber viel wil= 
der. „Den Leuten im Dorf habe ich mit meinen 
Arbeitern einen Flugplatz bauen lassen da unten 
im Tal. Die Dummköpfe haben es noch nicht ein= 
mal geschafft, eine Gesellschaft zu engagieren, die 
hier herauffliegt und etwas Fremdenverkehr in die 
Gegend bringt.” 


In Los Angeles hatte ich drei Kompositionssemi= 
nare, zwei öffentliche Vorlesungen an den beiden 
Universitäten zu halten und ein öffentliches Kon= 
zert zu dirigieren. 
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Das Flugzeug hatte Verspätung, und wir fuhren 
gleich ins Privathaus des Pianisten Leonard Stein, 
wo die zehn Musiker für die Probe der „Kontra= 
punkte” schon warteten. Die zweistündige Probe 
war sehr gut. Die Musiker waren williger, als ich es 
bei irgendeiner ersten Probe vorher erlebt hatte. 


Am gleichen Abend probte ich mit fünf anderen 
Musikern vier Stunden im Haus des Fagottisten 
die „Zeitmaße”. Wir verloren keine Minute mit 
Diskussionen über den Sinn der Neuen Musik. 
Alle Musiker waren erstklassig und hatten keine 
Leseschwierigkeiten; allerdings waren sie — wie 
gewöhnlich — unvorbereitet. Der Klarinettist kam 
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mit einer Klarinette, deren Klappen ganz verrostet 
waren, da er seit Monaten im Disney=Land Saxo- 
phon spielte. Nun sind das Musiker, die in den 
Filmstudios in Hollywood seit Jahren arbeiteten. 
Einmal konnten sich die Filmstudios die besten 
Musiker von überall zusammenholen, da sie sehr 
hohe Gagen bezahlen; und zum anderen sind die 
Musiker auf sehr schnelles Einstudieren trainiert 
— allerdings nur zum Spielen der Filmmusik. Da 
sie genug verdienten, und da ihnen die Musik in 
den Studios nichts sagt, haben sie sich gern bereit 
erklärt, für die Montagabend-Konzerte seit Jahren 
umsonst zu spielen. 


Morton hat für die Konzerte mit Neuer Musik, die 
"er organisiert, praktisch kein Geld zur Verfügung, 

und so war er glücklich, diese Musiker gefunden 
© zu haben. 


dieser Musiker völlig geändert. Sie waren alle in 
der Union, der Musikergewerkschaft, und hatten 
ihre Zeitverträge mit den Studios wie üblich zu 
_ erneuern. Ein Teil wollte die alten Verträge zu den 
gleichen Bedingungen erneuern, ein anderer Teil 
© stellte höhere Forderungen. Im Laufe der Verhand- 
‚lungen spaltete sich die Union in eine konservative 
| und eine neue Gruppe. Beide machen sich gegen- 
| seitig Vorwürfe, und es ist nicht ratsam, Musiker 
4 aus den beiden Gewerkschaftsgruppen für eine 
gemeinsame Aufgabe zu engagieren. 


Der Erfolg der Spaltung war nämlich, daß kein ' 


Vertrag erneuert wurde. 


Die Folgen sollte ich zu spüren bekommen. Täg- 
lich warten die Musiker nämlich jetzt auf Tele= 
 fonanrufe, die sie kurzfristig zu irgendwelchen 
Aufnahmeterminen bestellen. Kommen für einen 
Tag einmal mehrere Anrufe, nimmt man den Job, 
der am besten bezahlt wird. Es kann aber vor- 
kommen, daß tagelang, ja ein, zwei Wochen lang 
ein Musiker überhaupt keinen Anruf bekommt. 
In der letzten Novemberwoche hatten nun aus 
irgendeinem unerfindlichen Grund nach längerer 
Flaute wieder einige Studios mit Aufnahmen be= 
"gonnen, und meine Musiker erhielten eine Reihe 
"von Anrufen von einem auf den anderen Tag: In 
“ der zweiten Probe der „Kontrapunkte“ konnte ich 
nur noch mit fünf von den zehn Musikern arbei= 


ER = 


ten. Und so ging es die ganze Woche lang: mal 


drei, mal sechs, mal nur einer in einer Probe. Alle 
‚zehn zusammen sah ich sie erst wieder eine halbe 
‘Stunde vor der Aufführung im Schönbergsaal. Zu= 
erst hatte ich alles absagen wollen. Aber dann 
"sagte mir Lawrence Morton, ich solle das Unmög= 
liche versuchen; denn die vielen Gegner seiner Ar- 
‚beit würden sich ja nur darüber freuen, daß die 
‚Aufführungen dieser Musik scheiterten; er habe 
in der letzten Zeit so oft eine Aufführung absagen 
 _ müssen, daß er sich schäme, jedesmal wieder vor 
das Publikum zu treten und anzukündigen, dieses 
und jenes Stück müsse ausfallen. 


Daß trotz der ungenügenden Vorbereitung dann 
‘noch eine vertretbare Aufführung zustande kam, 
- kommt mir noch jetzt wie ein Wunder vor. Die 
. Musiker meinten sogar hinterher, die Aufführung 
sei großartig gewesen, und daraus konnte ich 
schließen, wie die Stücke normalerweise gespielt 
H ‘werden. ‚Mit den „Zeitmaßen“ ging es allerdings 
ganz Echuet. Nach zwei vierstündigen Proben kamen 
3 in der dritten Probe drei der fünf Musiker und 
© erklärten, sie könnten für den Rest der Woche 
E\ nicht mehr kommen, da sie Anrufe bekommen 


‚hätten; und da müßten sie natürlich für die 


‚Im letzten Jahr hat sich allerdings die Situation. 


100 Dollars pro Aufnahmetermin den Job anneh- 
men. Ich fragte sie, ob sie mit sich selbst zufrieden 
wären, wenn sie nichts richtig zu Ende machten 
und nur dem Geld nachliefen. Gestern hätten sie 
doch noch ohne Sorgen an heute und morgen ge= 
dacht, ohne von dem Geld zu wissen, das ihnen 
heute morgen angeboten worden wäre. Und seit 
heute morgen könne sie nichts in der Welt davon 
abbringen, daß sie dieses Geld unbedingt zum 
Leben brauchten. 


Ich war bei zwei Musikern zu Hause gewesen und 
wußte, daß sie wohlhabend waren. 


Sie antworteten: „Wenn wir einen Anruf bekom= 
men und nicht hingehen, denkt der Producer, wir 
seien nicht mehr an ihm interessiert, und dann ruft 
er einfach nicht mehr an.” 


Ich sagte: „Wenn ihr fünf Minuten vorher einen 
anderen Anruf bekommen hättet, der 5o Dollar 
mehr bot, hättet ihr ja auch nicht angenommen.“ 


Als ich noch hinzufügte, bei uns gäbe es das Sprich= 
wort „Je mehr man hat, je mehr man will”, gaben 
sie mir zwar recht, meinten aber, ich könne ihre 
Situation nicht verstehen; das sei in Amerika eben 
anders als bei den festangestellten deutschen Or= 
chestern. In Deutschland könne man eben, wenn 
man wolle, in Ruhe ein Stück einstudieren, und es 
sei klar, daß ein Berufsmusiker dann mehr Freude 
an seiner Arbeit hätte. Nun hatten sie sich diese 
Chance zum Teil ja durch die Gewerkschaftspolitik 
selbst verdorben. Aber vielleicht denke ich wirklich 
zu sehr an die deutschen Verhältnisse, um diese 
Art von Arbeitsauffassung zu verstehen. Es pas= 
sierte übrigens bei meinem Konzert nicht etwa zum 
erstenmal, daß die Musiker kurzfristig und mitten 
in den Proben absagten, söndern es ist sogar zur 
Regel geworden, wie mir Lawrence Morton sagte. 


Daß allerdings an der einzigen Stelle in den Ver- 
einigten Staten, wo mit unendlich viel Mühe gegen 
den größten Widerstand seit ein paar Jahren in 
jeder Saison sechs bis acht Konzerte mit Neuer 
Musik zustande kommen — unterstützt durch die 
Initiative Igor Strawinskys und die empfundene 
Verpflichtung gegenüber einem Manne wie Arnold 
"Schönberg, der bis zu seinem Tode in Los Angeles 
lebte —, daß an dieser einzigen Stelle so schreck= 
liche Aufführungsbedingungen für Musik unserer 
Zeit bestehen, ist furchtbar. In einer Stadt wie 
Los Angeles mit über vier Millionen Einwohnern 
gibt es kein einziges großes Theater, kein ständig 
angestelltes Orchester. Kinos, Kinos und noch mal 
Kinos, Restaurants, Schwimmbassins! 


Bei all den phantastischen technischen Möglichkei= 
ten, dem Reichtum des Landes, der wunderbaren 
Qualität der Musiker ist Gegenwartsmusik prak= 
tisch tot: in Amerika, im gelobten Land des Fort= 
schritts. Es wird unsagbar viel Musik reproduziert, 
gehört; aber nur seichtes Zeug, musikalische Ein= 
tagsfliegen — oder alte Musik, die 50 bis 200 Jahre 
früher in Europa geschrieben wurde. 


207 


L. hatte mir aus seiner Sicht des Fabrikanten ge=- 


sagt: „Das kommt alles vom System, von der miß- 
verstandenen Gleichberechtigung. Wenn ich allen 
das gleiche einräumen will, muß man immer das 
niederste geistige Niveau zum Maßstab wählen. 
Denn es geht ja nicht, daß man für intelligentere 
Leute mehr Rechte einräumt und für sie — da sie 
natürlich in der Minderheit sind — Dinge existieren 
läßt, die viele andere Leute nicht verstehen. Es gibt 
Idiotenschulen und Hilfsschulen, Grundschulen und 
Elementarschulen en masse; jeder beansprucht, zur 
Universität zu gehen: also muß man sich nach den 
Dümmsten richten. Gibt es auch entsprechend viel 
Spezialschulen und Sondermittel für besonders in- 
telligente Leute? Richtige Gleichberechtigung wäre, 
jedem die Möglichkeit zu gewähren, seine Anlagen, 
seine spezielle Begabung so weit wie möglich zu 
entfalten, jedem sein Recht, seinen nötigen Spiel- 
raum zu lassen, statt aus der Gleichberechtigung 
eine Gleichmacherei werden zu lassen. Ich ver- 
stehe nicht allzuviel von Musik; aber daß es Musik 
für intelligentere Leute und musikalisch Begabte 
gibt und Musik für weniger intelligente und wes 
niger Begabte — und das in allen Abstufungen —, 
ist doch klar. Die Wirklichkeit sieht aber so aus, 
daß man der Musik für die intelligenteren und be= 
gabteren Leute einfach keinen Raum läßt. 


In der Fabrik gibt es kein Autoritätsempfinden 
und keine Arbeitsmoral mehr. Die jungen Leute, 
die in den letzten zwanzig Jahren mit der Psycho= 
logie großgezogen sind (‚laß jedes Kind machen, 
was ihm einfällt, und sag ihm nur ja nichts‘), diese 
Jungen können sich im Berufsleben überhaupt 
nicht einordnen. Sie sind ohne Selbstdisziplin, kön= 
nen keine Stunde lang konzentriert arbeiten, wech= 


seln die Arbeitsstelle, ohne ‚auf Wiedersehn‘ zu 


sagen, und haben an nichts wirklich Freude. Jetzt 
will man das ganze Erziehungssystem wieder um= 


Ich war in Moskau und Leningrad 


Im Herbst 1958 verbrachte ich einige Wochen in 
Moskau und Leningrad. Der Vorsitzende des Ver=- 
eins schwedischer Komponisten und ich waren 
Gäste des sowjetischen Komponistenverbandes. 
Ich hatte die Einladung angenommen, weil ich leb= 
haft daran interessiert war, endlich die Musik der 
jungen russischen Generation kennenzulernen. 
Aus diesem Grunde bin ich viele Stunden sowohl 
im Komponistenverband Moskaus und Leningrads 
als auch an den Musikhochschulen der beiden 
Städte gewesen. Hier habe ich mit den jungen 
Komponisten selber diskutiert oder deren Werke 
auf Band bzw. Schallplatte gehört. Ich lernte auf 
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krempeln; man redet von Autorität, von einem 
modernen Patriarchat. Aber man müßte viel tiefer 
anfangen, bei der mißverstandenen Gleichberech- 
tigung.” 

So ungefähr beschrieb mir der Fabrikant seine 
Erfahrungen, und ich dachte nach der Arbeit mit 
den Orchestermusikern manches Mal daran. Ich 
habe Amerika in den sechs Wochen wirklich nicht 
erlebt; ich war nur für kurze Zeit an 27 Universi= 
täten, arbeitete nur eine Woche lang mit den Mu= 
sikern in Los Angeles. Eines aber kann ich sagen: 
Neue Musik — so wie wir „Neue Musik“ ver= 
stehen — ist in Amerika nicht lebendig, obwohl 
viele, sogar sehr viele junge Menschen danach 
verlangen. Solange nur das Geld und der herr- 
schende Geschmack der zahlenmäßigen Mehrheit 
regieren, ist die Minderheit derjenigen Menschen, 
die Gegenwartsmusik hören wollen, völlig macht= 
los. So gesehen, ist das Amerika, das ich kennen= 
gelernt habe, musikalisch viel reaktionärer als 
manche Länder der „Alten Welt”. 

Und es ist die Frage, ob all die begabten Studen= 
ten und Musiker diese Situation ändern können, 
wenn sie nach dem Studium in diese unbarmher= 
zige Mühle „Entweder du oder ich” hinein müssen. 


Man hat mir oft gesagt: „Es wird bald anders 
hier; wir fangen ja erst an. Man merkt jetzt auch 
hier, daß es nicht mehr so weitergeht, wenn wir 
immer nur in der europäischen Vergangenheit 
leben; man erkennt allmählich, daß man gerade 
an den schöpferischen Arbeiten der Gegenwart 
teilnehmen muß, daß man Musik von heute 
machen muß, wie man Technik von heute macht; 
sonst geht es auch mit der Technik, mit allem rück= 
wärts. Du glaubst es nicht, aber in Amerika kann 
sich alles in einer Nacht ändern. Nur wach werden 
muß man.” 

Ich möchte wünschen, es wäre wahr. 


Karl-Birger Blomdahl 


diese Weise etwa 50 Kompositionen von Musikern 
zwischen 20 und 4o kennen — Klaviermusik, Kam= 
mermusik und Orchesterwerke. Laut offiziellen 
Angaben handelte es sich um die wertvollsten Ar= 
beiten der jungen Musik in der UdSSR. Jedenfalls 
waren es offensichtlich die Kompositionen, die gut= 
geheißen, veröffentlicht und aufgeführt wurden. 


Zwei Eigenschaften kennzeichnen diese Musik: 
überlegenes technisches Können und Gleichförmig= 
keit. Die technische Ausbildung, welche die jungen 
Musiker haben, ist ohne Zweifel sehr gediegen. 
Die Musik war fast immer sicher geformt und 
klang ausgezeichnet. Auch konnte man feststellen, 
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daß ein großer Teil der Ausbildung darin bestand, 
den Studierenden das Schaffen der klassischen und 
romantischen Meister nahezubringen. Doch schie= 
nen es mehr stilistische Studien zu sein, die man 
verlangte, während das freie Komponieren auf ein 
späteres Stadium verlegt war. Hier kann man viel= 


- leicht die Erklärung für die klangliche und formale 


Einförmigkeit dieser Werke finden. Die meisten 
der jungen Musiker arbeiteten mit denselben Aus= 


drucksmitteln wie etwa Rimsky-Korssakoff oder - 


Rachmaninoff. Kein Wunder, daß die Musik auch 
dementsprechend klang. War einer unter ihnen 
kühner, dann näherte er sich vorsichtig Prokofieff 
oder Schostakowitsch. Der Mangel an Originalität 
- und Individualität wurde noch erstaunlicher, wenn 
man das enorme Schülermaterial vor Augen hatte. 
Ausnahmen waren eigentlich nur die Werke, die 
sich auf die Folklore stützten, obgleich man trotz 
originellem Farbenreichtum und Exotik eine per= 
 sönliche Note vermißte. 


Ich hatte daher einen sehr deprimierenden Ein- 
druck, den ich in folgenden Worten zusammen= 
fassen möchte: Auf die Generation, in der man so 
große Namen wie Schostakowitsch und Prokofieff 
findet, folgt praktisch nichts von Bedeutung. Es ist 
mir jetzt ganz klar, warum wir im Westen keine 
jüngere russische Musik zu hören bekommen. Es 
gibt eben nichts, was Wert hätte, mit der jungen 
westeuropäischen Generation — künstlerisch ge= 
sehen — verglichen zu werden. Individualität, 
Originalität, Kühnheit sind Begriffe, die im rus= 
sischen Musikschaffen nicht vorhanden sind. Als 
ich in Gesprächen mit jungen Musikern gerade 
diese Mängel hervorhob, als ich darauf hinwies, 
daß die heutige Generation sich derselben musika= 
lischen Mittel bediene wie die vorrevolutionären 
Komponisten, als ich die Gleichförmigkeit kriti- 
sierte und den Mut zum Experimentieren ver= 
mißte, als ich betonte, wieviel kühner und mo= 
derner die Musik des damals 52jährigen Schosta= 
kowitsch klang, erhielt ich keine Antwort. Ich 
versuchte, die Blicke zu deuten, aber alle schauten 
zur Seite und schwiegen. Schließlich kam die Ant- 
wort von einer jungen Musikwissenschaftlerin. Sie 
sprach eine lange und fundierte Abhandlung über 
die ideologischen Grundvoraussetzungen des Wir- 
kungskreises sowjetischer Komponisten. Die jun= 
gen Komponisten dagegen schienen sichtlich er- 
leichtert — aber über was? Daß sie selber nicht 
diese Antwort zu geben brauchten? 


Als ich den Direktor eines Konservatoriums fragte, 
ob seinen Schülern auch Gelegenheit gegeben 
“ werde, mit der Musik des Westens aus den letzten 
Jahrzehnten in Kontakt zu kommen, ob sie z. B. 
Schönberg und Webern und die vielen Richtungen 
der westeuropäischen Musik unserer Zeit kennen 
' würden, erzählte er mir, daß man natürlich infor- 
miert sei und daß auch solche Kompositionen 
 — allerdings unter Kontrolle eines Lehrers — den 
Schülern vorgespielt würden. Allerdings, so fügte 
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er hinzu, wäre man in der UdSSR der Meinung, 
diese Musik sei’ entartet und modisch. Deshalb 
wolle man diese Produkte dem russischen . Publi= 
kum soweit wie möglich vorenthalten. Von der 
Schärfe, mit der man tatsächlich in der Sowjet= 
union gegen den Einfluß der westlichen Musik 
der letzten Jahrzehnte vorgeht, konnte ich mich 
persönlich überzeugen. Auf: privatem Wege kam 
ich in Kontakt mit einem Zwölftonkomponisten, 
der bereit war, mir einige seiner Werke zu zeigen. 
Als ich ihm vorschlug, seine Kompositionen nach 
Schweden mitzunehmen, um sie dort eventuell auf= 
führen zu lassen, lehnte er erschrocken ab: eine 
derartige Handlung würde katastrophale Folgen 
für ihn persönlich nach sich ziehen. Zu einem ge= 
planten zweiten Rendezvous wagte er nicht mehr 
zu kommen. 


* 


Der Komponistenverband zählt etwa 1200 Mit= 
glieder und erfaßt die Gebiete Ernste Musik, Unter= 
haltungsmusik und Musikwissenschaft. Als Zen= 
tralamt fungiert das Sekretariat in Moskau mit 
elf Mitgliedern, unter ihnen berühmte Namen, 
wie Schostakowitsch, Chatschaturian, Kabalewsky, 
Schaporin und Nowikoff. Die Mitglieder haben 
verschiedene Sparten des Musiklebens zu über- 
wachen, und ich hatte die Möglichkeit, Einblick in 
ihre Wirkungskreise zu erhalten. So war ich dabei, 
als estnische Werke dem Komponistenverband 
vorgelegt wurden. Das spielte sich folgendermaßen 
ab: Die Begabtesten unter den jungen estnischen 
Komponisten wurden nach Moskau beordert. Hier 
wurden ihre Werke einem der Mitglieder auf Ton= 
band vorgeführt — damals war es Kabalewsky an 
der Spitze einer Gruppe von Komponisten und 
Musikwissenschaftlern aus Moskau. Kabalewsky 
führte beim Abhören der Werke eine Art Proto= 
koll und machte sich Anmerkungen. Als das Band 
abgespielt war, bestimmte er eine Zeit am folgen= 
den Tag, um das Werk zu diskutieren. Diese Form 
wird „Schöpferische Diskussion” genannt, bedeutet 
aber in Wirklichkeit nichts anderes als ein Urteil 
des wichtigen Verbandsmitglieds, das allen erklärt, 
was gut oder schlecht an der Musik ist, was ge= 
schrieben und was nicht geschrieben werden darf. 
Nach diesen schwerwiegenden Worten wurden die 
estnischen Komponisten wieder nach Hause ge= 
schickt, um einige Tage später vielleicht von Kol= 
legen aus der Ukraine abgelöst zu werden, welche 
dieselbe Prozedur über sich ergehen lassen müssen. 
Man wird schnell überzeugt, wie stark der Einfluß, 
um nicht zu sagen der Druck, ist, den der Kompo= 
nistenverband auf alle Gebiete des russischen 
Musiklebens ausübt. 


Folgendes bestätigt nur zu sehr diesen Eindruck: 
Mein Interesse galt natürlich auch der materiellen 
Situation der sowjetischen Komponisten. Welche 
Möglichkeiten bestehen für einen jungen Musiker, 
z. B. seine Symphonie aufführen zu lassen? Hier 
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die Antwort auf die Frage: Zunächst müsse das 
Werk einer staatlichen Kommission vorgelegt wer= 
den, die ihr Urteil abgibt. Fällt es günstig aus und 
entspricht es allen Bestimmungen, dann wird die 
Komposition gekauft, und der Komponist erhält 
eine recht ansehnliche Summe, der Größe des Wer- 
kes entsprechend. Gleichzeitig wird ein Staatsver- 
lag auf das Werk aufmerksam gemacht, es wird 
gedruckt, und der Komponist kann nochmals mit 
einem beträchtlichen Zuschuß rechnen. Ob er 
weiterhin an seinem Werk verdienen kann, hängt 
ganz davon ab, ob und wie oft es aufgeführt wird. 
Ein junger Musiker, dessen Werke nicht oft ge- 
spielt werden, muß Filmmusik oder Unterhaltungs= 
musik schreiben, um sein Einkommen zu erhöhen. 
Aber auch aus ideologischen Gründen wird er dazu 
verpflichtet. Man bezeichnet es aus sozialen Ge= 
sichtspunkten als fehlerhaft und schädlich, wenn 
ein Komponist nur ernste Musik schreibt. Er soll 
auch so komponieren, daß es der breiten Masse 
gefällt. Damals arbeitete z. B. Schostakowitsch an 
einer Operette — sicher nicht seines Einkommens 
wegen, das sehr hoch-ist —, ünd Chatschaturian 
schrieb die Ballettmusik „Spartak“, eine Mischung 
zwischen einer Lehär-Operette und einem amerika- 
nischen Musical. Eine andere Möglichkeit für 
soziale Tätigkeit sind die Kantaten, die für die 
Partei, für die Arbeiter u. a. geschrieben werden. 


Der Musikerverband verfügt über den ansehn- 
lichen Kulturfonds von etwa 17 Millionen Rubel 
jährlich, den er den Komponisten in Form von 
Anleihen, Krankenunterstützungen usw. zugute 
kommen lassen kann. Großzügige Wohnsiedlungen 
für Komponisten — sogenannte schöpferische Zen- 
tralen — liegen in der Nähe von Großstädten, auch 
in Südrußland, und bieten den Künstlern ausge= 
zeichnete Möglichkeiten, in Ruhe und Abgeschie- 
denheit zu arbeiten. Die ersten zwei Monate ihres 
Aufenthaltes sind kostenlos; unter Umständen 
darf man länger dort bleiben, ohne allzuviel dafür 
bezahlen zu müssen. 


* 


Es gibt 34 Musikhochschulen in der UdSSR, etwa 
zehn davon allein in Sibirien! Ich hatte Gelegen- 
heit, die Hochschulen in Moskau und Leningrad 
kennenzulernen. In allen Direktionszimmern hing 
ein Bild von Lenin und eines von Glinka — man 
hatte den Eindruck, die beiden wären die Pioniere 
der russischen Musikkultur gewesen! Die Direk- 
toren beider Hochschulen waren nicht nur gebildete 
und kultivierte Musiker, sondern auch bedeutende 
Persönlichkeiten. Beide besaßen eine ungezwun= 
gene Autorität, die ich bei anderen Musikern und 
Komponisten oftmals vermißte. Äußerst liebens= 
würdig und korrekt wurden meine Fragen beant- 
wortet. Nur als ich Einzelheiten über den Unter= 
richt in der Kompositionslehre wissen wollte, die 
mich am meisten interessierte (meine kritische Ein- 
stellung war natürlich nicht zu überhören), be= 
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gegnete man mir mit einer undurchdringlichen 
Miene, die gespielte oder wirkliche Verständnis= 
losigkeit bedeuten konnte. 


Die musikalische Ausbildung in diesen Hoch- 
schulen ist offensichtlich gründlich und ausgezeich= 
net. Man braucht nur ein russisches Orchester 
gehört zu haben, um zu verstehen, wie gut die 
Instrumentalausbildung ist. Allerdings stehen die 
besten Künstler den Hochschulen als Lehrer zur 


- Verfügung. An der Tschaikowsky-Hochschule in 


Moskau zum Beispiel unterrichten Gilels und 
Oistrach. Natürlich gibt es keinen Schülermangel 
in einem Riesenland wie Rußland. An der erwähn= 
ten Tschaikowsky-Hochschule studieren 800 bis 
900 Schüler, darunter allein 30 in der Komposi= 
tionsklasse. Die zweite Hochschule Moskaus, das 


ı GnessineInstitut, hat etwa 500 Schüler (Hier werden 


vor allem die Pädagogen herangebildet. Merk= 
würdigerweise gibt es außerdem Korrespondenz= 
schüler an den Hochschulen, dreihundert z. B. am 
Gnessin-Institut. Diese Schüler werden in Brief- 
form unterrichtet; nur ein- oder zweimal im Jahr 
fahren sie zur Hochschule, um dort persönlich 
kontrolliert zu werden. Diese Methode hat sich 
angeblich sehr gut bewährt. 


Es gibt aber auch noch andere Überraschungen für 
den aus dem Westen kommenden Besucher. Als 
ich die Tschaikowsky-Hochschule besuchte, waren 
alle Schüler gerade abkommandiert worden, meh= 
rere Wochen Erntedienst zu leisten. Auf dem Hof 
der Leningrader Hochschule sah ich, wie sich die 
Studenten eifrig mit Gewehrübungen abgaben. 
Abgesehen davon besteht aber kein Zweifel, daß 
alle Schüler genügend Zeit für ihre Studien haben. 
Alle denkbaren Hilfsmittel stehen den Hochschulen 
zur Verfügung. In Leningrad gibt es sogar ein 
eigenes Opernstudio für 2000 Zuschauer. Fast alle 
Mitwirkenden auf der Bühne oder im Orchester 
sind Schüler. Regelmäßig werden Aufführungen 
veranstaltet, die hauptsächlich von der Jugend 
besucht werden und fast immer ausverkauft sind. 
Natürlich hat jede Hochschule ‚auch ein großes 
Schallarchiv und einen Studiokomplex. Ein Tele= 
fongespräch genügt, um im Unterrichtszimmer 
eine gewünschte Platte zu hören. Ebenso einfach 
ist es, einen Schüler auf Band aufzunehmen und 
dann gemeinsam mit dem Lehrer die Darbietung 
abzuhören. In der Leningrader Hochschule gab es 
zur Zeit meines Besuchs 7000 Schallplatten und 
1300 Kilometer Bänder. 5 


* 


Die außerordentliche Qualität sowjetischer Orche= 
ster ist auch im Ausland bekannt: sie lassen sich 
mit den berühmtesten Orchestern Europas und 
Amerikas vergleichen. Im allgemeinen wird das 
Radio-Orchester in Moskau als das beste bezeich- 
net. Dann folgt das Staatsorchester und erst an 
dritter Stelle die Moskauer Philharmonie. Meiner 


" Ansicht nach macht jedoch die Leningrader Phil= 
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harmonie als das absolut beste Orchester dem 
Moskauer Radio-Orchester den Rang streitig. 


‚Einen Beweis für den hohen Stand des Radio- 
Orchesters bekam ich bei einer Probe mit Werken 
amerikanischer zeitgenössischer Musik. Gleich= 
zeitig mit mir waren‘nämlich vier amerikanische 
Komponisten nach Rußland eingeladen und Ses= 
sions, Harris, Kay und Mennin von der US=Regie- 
rung ausgewählt worden. Als ich zur Probe kam, 
war Harris gerade dabei, mit den Streichern seine 
Symphonie einzustudieren. Obwohl Harris nicht 
gerade zu den besten Dirigenten zählt, spielten die 
Musiker das für sie gänzlich unbekannte Werk mit 
einer erstaunlichen Überlegenheit und Intensität. 

Ob man den Amerikanern imponieren wollte oder 
nicht — das Resultat war jedenfalls einmalig! 


Alle drei Orchester geben regelmäßig öffentliche 
Konzerte in Moskau. Das Radio-Orchester tritt 
nur wenige Male monatlich auf, dagegen kann 
man die beiden anderen in der Saison ein= oder 
zweimal in der Woche hören. Abonnements wer- 
- den wie üblich aufgelegt, aber merkwürdigerweise 
wird ein Konzert nie wiederholt. Es gibt drei Säle 
für Orchesterkonzerte: den Tschaikowskysaal, den 
großen Hochschulsaal und den Säulensaal der 
Handelskammer. Von der Akustik der beiden 
ersten Säle konnte ich mich persönlich überzeugen: 
"sie war ausgezeichnet. Die Säle sind nicht allzu= 
groß, sie umfassen 1500, 1200 resp. 1000 Plätze. 
Bei diesen Zahlen braucht man sich nicht über den 
enormen Andrang des Publikums zu wundern, von 


dem immer wieder die Rede ist. Gewiß waren die 
Konzerte bis zum letzten Platz besucht, gewiß 
standen viele Menschen — besonders viel Jugend — 
am Eingang, um eventuell noch ein in letzter Mi- 
nute zurückgegebenes Billett zu bekommen. Setzt 
man aber die begrenzte Anzahl der Konzertsäle in 
Beziehung zur Bevölkerung Moskaus — fünf Mil- 
lionen ohne die Vororte —, so kann man nicht 
länger das vielgerühmte Publikumsinteresse als 
richtig bezeichnen. Im Gegenteil: es scheint erstaun= 
lich, daß man sich mit den wenigen Konzertsälen 
in dieser Riesenstadt begnügen kann — in Stock= 
holm z. B. sind der Stadt entsprechend die Nach= 
frage und Anzahl der Konzertsäle bedeutend 
größer. Ähnliche Verhältnisse finden wir auch am 
Moskauer Theater, und so scheint das angeblich so 
ungeheure Interesse für Theater und Musik mehr 
oder weniger eine Legende zu sein. 


Das Repertoire der öffentlichen Orchesterkonzerte 
weicht wesentlich von dem ab, was wir zu hören 
gewohnt sind. Ich hatte selbst nicht Gelegenheit, 
vielen Konzerten beizuwohnen, aber an Hand der 
Programme aus der vorhergegangenen Saison in 
Moskau und Leningrad konnte ich mir genügend 
Einblick verschaffen. In der Programmgestaltung 
dominierten Klassik und Romantik, begreiflicher- 
weise mit russischem Einschlag. Gespielt wurden 
die großen europäischen Meister bis zum Ausgang 
des 19. Jahrhunderts, dazu eine Anzahl russischer 
Werke von Glinka bis zum frühen Strawinsky, 
unter ihnen viele für uns ziemlich unbekannte 
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Kompositionen von Tschaikowsky, Rubinstein, 
Rimsky-Korssakoff u. a. Auch Werke von nur 
regionaler Bedeutung mußten fleißig aufgeführt 
werden. Ganz auffallend war, daß aus dem Westen 
die Werke der letzten 50 Jahre fehlten. Mit we= 
nigen Ausnahmen — etwa kleinere Stücke von 
Britten, Hindemith und angeblich auch von Bartök 
(obwohl es mir nicht gelang, seinen Namen in 


England zum ersten Male gesehen 


Am 23. August wird Ernst Krenek 60 Jahre alt. Aus 
diesem Anlaß veröffentlichen wir den folgenden Beitrag, 
geschrieben für die „Wiener Zeitung” vom 1. 12. 1935 
und aufgenommen in den zweiten Band von Kreneks 
gesammelten Schriften „Gedanken unterwegs”. Diese 
Dokumente einer Reise wurden kürzlich von Friedrich 
Saathen im Verlag Albert Langen — Georg Müller 
(München) herausgegeben, der uns freundlicherweise den 
Nachdruck erlaubte. 


Wenn ein Mensch, der heute zum ersten Male nach 
England kommt, ein paar Eindrücke notiert und 
solche Notizen veröffentlicht, darf er gewiß nicht 
den Ehrgeiz haben, die Mitwelt mit Entdeckungen 
zu überraschen; anders als wenn er etwa aus dem 
abliegenden und verschlossenen Spanien zurück= 
kehrt, dessen Wandlungen immer nur von Zeit zu 
Zeit beobachtet und dargestellt werden, kann er 
dem Bild eines Landes, das, so eigenwillig und ab- 
gesondert es auf seinen Inseln hinlebt, doch in 
ununterbrochener, offen zutage liegender Ver- 
knüpfung mit dem übrigen Europa steht und von 
unzähligen Fremden besucht wird, kaum neue 
Züge hinzufügen. Immerhin mag es für England 
selbst charakteristisch sein, was ihm bei der ersten 
Begegnung auffiel und des Merkens würdig er- 
schien, und das darf die Publikation solcher No= 
tizen vor ihrem geduldigen Leser rechtfertigen. 


Das Inselhaft-Besondere der Vereinigten König= 
reiche wird dem Bewohner des inneren Kontinents 
schon durch das nicht alltägliche Abenteuer der 
allgemein gefürchteten und im ungünstigen Falle 
tatsächlich recht verdrießlichen Überfahrt über den 
Kanal deutlich demonstriert. Die Grenze ist hier 
nicht ein imaginärer Strich, der die Bahngeleise 
kreuzt und sich in mehr oder weniger sanften 
Schikanen innerhalb des unmerklich weitergescho= 
benen Waggons bemerkbar macht, sondern sie 
wird von einem Medium gebildet, das selbst auf 
einer so kurzen Strecke wie der von Boulogne nach 
Folkestone seinen elementarischen Charakter nach=- 
drücklich geltend zu machen versteht. Was drüben 
zunächst auffällt, ist eine nicht genau zu definie= 
rende innere Langsamkeit des äußeren Lebens, 
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einem der Programmhefte zu finden) — existierten 


. sie nicht. Es erübrigte sich, nach Namen wie Schön= 


berg, Webern oder Berg zu suchen. Nur russische 
Komponisten dieser Generation wurden aufge= 
führt, an ihrer Spitze Schostakowitsch und Pro- 
kofieff; dagegen standen Werke von jüngeren 
sowjetischen Komponisten nur selten auf den Pro= 
grammen. 


Ernst Krenek 


Die Ankunft in der Londoner Victoria-Station 
vollzieht sich in friedlicher Stille, ohne Hast und 
fast geräuschlos. Selbst in der Riesenstadt, die 
etwa soviel Einwohner zählt wie ganz Österreich, 
haben die Menschen ihr inneres Tempo von der 
Rapidität der äußeren Vehikel zu distanzieren ge= 
wußt. Die schnellste Eisenbahn der Welt, über die 
England verfügt, ist zugleich die gemütlichste: die 
Lokomotiven sind gar nicht niederdrückend gewal= 
tig, sondern grün und golden lackiert wie Kinder= 
spielzeug, und jede hat einen Namen, der an 
Pioniere und Heroen des Eisenbahnwesens er- 
innert oder Orte nennt, zu denen die Züge hin= 
führen. In diesem Sinn ist vieles Technische in 
England zwar in seinen Funktionsweisen perfek= 
tioniert und auf den letzten Stand gebracht, hat 
aber in seinem Habitus oft noch die hilflosen und 
kühnen Züge, die aus der Zeit der Erfindung stam- 
men. Die technische Rationalisierung des äußeren 
Lebens hat darum überhaupt nicht die besonders 
aus Deutschland bekannte radikale Tendenz, fort= 
während alles neu zu machen, so daß es aussieht, 
als hätte es vor der soeben erschaffenen Gestalt 
keine andere gegeben, sondern die Verbesserung 
gräbt sich langsam und stellenweise in die uralte, 
ehrwürdig patinierte Figur des durch langen Ge= 
brauch unscheinbar und fast naturhaft Gewordenen 
ein, so daß die Technifizierung in ihrem fragmen= 
tarischen und lückenhaften Durchdringen immer 
noch etwas Abenteuerliches behält und niemals 
das Trugbild eines glatt und widerspruchslos ge= 
schlossenen Weltganzen vortäuscht wie anderswo. 
So etwa haben sich die meisten Telefonapparate 
eine rührend unpraktische, ungefüge Gestalt erhal= 
ten, die noch nicht die Unmenschlichkeit des per= 
fektionierten, dem Menschen entglittenen, selbst= 
tätigen, sondern die des unfertigen und seinem 
Schöpfer noch nicht ganz willfährigen Dinges an 
sich hat. 

Auch der berühmte englische Komfort ist nicht 
ganz jener Gipfel aller Raffinements, als den man 
ihn sich gern vorstellt, sondern eher das Produkt 
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einer großartigen Gleichgültigkeit gegen technische 
Verbesserungen als solche und eines tiefen Bedürf= 
nisses nach salopper Bequemlichkeit. Das typisch 
englische Hotel, wie man es zwei Schritte von den 


‚ rationalisierten Großkarawansereien der Haupt= 


verkehrsstraßen finden kann, ist meist ein aben= 
teuerlich verwickeltes, nach keinem ersichtlichen 
Plan formiertes Gebäude mit geheimnisvollen 
Treppchen, die nirgendwo hinführen, mit schma= 
len, krummen Korridoren, die an unerwarteter 
Stelle Säle erschließen, mit seiner unbekümmerten 
Montage ungleichzeitiger Erscheinungsformen der 
zivilisatorischen Entwicklung geradezu ein Modell 
surrealistischer Gestaltungsweise. 


Das unbekümmerte Ineinanderverklammern ver- 


„schiedenartigster Ausdruckselemente scheint über= 
haupt charakteristisch für das Stadtbild Londons, 


das nur an wenigen Stellen, wie etwa in der Um= 
gebung von Buckingham Palace oder in der groß= 
zügigen, wenn auch etwas frostig einheitlichen 
architektonischen Umrahmung von Regents Park, 
jene Ausgeglichenheit aufweist, wie man sie von 
Paris oder Wien kennt. Verwandter als diesen 
Städten ist der Habitus Londons etwa dem von 
Berlin, mit dem es auch das Wachstumsprinzip 
gemeinsam hat. Während Wien längs bestimmter, 


_ von einem alten geschlossenen'‘Stadtkern aus= 


gehender Radien in einen Kranz von Vororten 


% hineinwächst, deren ländlich-dörflicher Charakter 


dabei eigentümlich und reizvoll gewahrt bleibt, 
verbreitet sich London wie Berlin, indem es sein 
Zentrum nach Überspringung größerer und klei- 
nerer, als Enklaven von Natur stehengelassener 


Grünflächen immer weiter nach Westen verlegt. 
Bei dieser immer wieder erneuerten Stadtgrün= 
dung verschwindet der Vorortecharakter der neu 
in Besitz genommenen Stadtteile radikal, während 
die früheren Zentren, zwar nicht ganz außer Funk- 
tion gesetzt, in eine sonderbare, mit ihrem gewal= 
tigen Apparat kontrastierende, frühe Verschlafen= 
heit verfallen. Die Flucht vor dem immer weiter- 
fressenden Zentrum rottet aber auch den länd- 
lichen Charakter der noch weiter westlich liegen= 
den Vororte aus und läßt sie in dem rationalisti- 
schen Reihensystem der Kleinsiedlung verschwin= 
den. Die Unruhe, die von der stets drohenden 
Verlegung des Zentrums ausgeht, läßt harmonische 
Stadtbilder, Symbol und Ergebnis jahrhunderte- 
langer Stabilität, nur gelegentlich entstehen. Dar- 
um sind für London typisch und charakterbestim= 
mend eher jene gebirgshaften Aufschwellungen 
der Häusermasse, die die tobenden Krateröffnun- 
gen der großen Plätze umgeben. Trafalgar Square 
ist von den Ungetümen der Verwaltungsgebäude 
der Dominions beherrscht, die sich jeder stilisti= 
schen Bestimmbarkeit entziehen; das einzige Ge= 
setz, das ihre Form zu bestimmen scheint, ist räum= 
liche Größe, so daß die Quantität ersichtlich in 
Qualität umschlägt und diese formlosen Bauten 
doch ein Gesicht bekommen, nämlich das zeitlos 
alte des Gebirges. In der enggebauten City stei= 
gern sich solche Eindrücke ins Traumhafte. Wer an 
einem Sonntagabend die ausgestorbene Umgebung 
von „Bank“, das Herz der City, durchwandert und 
neben den gigantischen Fassaden irgendwelcher 
Weltkonzerne kleine, geduckte, verwitterte Kir- 
chen erblickt, während hoch oben in einem fahlen 
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Mondlicht über unsichtbaren Substruktionen grie= 
chische Giebel verschwimmen, von den gespensti= 
schen Giraffenhälsen eiserner Krane überragt, 
wird sich in eine Traumlandschaft versetzt fühlen, 
die jeder Vorstellungsgabe spottet. Ein Tagesalp= 
traum sind aber auch die unabsehbaren Straßen= 
züge, die sich fern von den Hauptverkehrsadern, 
darum jedoch nicht weniger belebt von endlosem 
Fuhrwerksbetrieb, nach allen Seiten hinziehen. 
Glatte, schmucklose Ziegelmauern, nicht etwa der 
Ausdruck besonderer Baugesinnung, sondern ein= 
fach der von Gleichgültigkeit und Armut, alle tief 
geschwärzt vom Ruß der Anthrazitheizung, erzeu= 
gen eine beklemmende Trostlosigkeit, die ebenso 
aufregend wie deprimierend ist. Die ganze jammer= 
hafte Verworfenheit des Milieus der „Dreigro- 
schenoper” ist hier leibhaftig in ungeheuren Aus= 
maßen vorhanden. Eine unbeschreibliche Trauer 
erfüllt diese Stadtviertel, deren freudlose Lebens= 
form, obwohl durch die ausbeuterischen Exzesse 
des Frühkapitalismus herbeigeführt, einem puri= 
tanischen Daseinsstil nicht unangemessen erschei= 
nen mag. 


Dem Fremden, zumal dem aus romanisch beein- 
flußter, katholischer Gegend kommenden, wird auf 
den ersten Blick überhaupt nicht ganz klar, inwie= 
fern der Komplex englischer Lebensformen ohne 
weiteres mit dem Inbegriff menschlicher „Freiheit“ 
gleichgesetzt werden konnte. Gewiß, es kann sich 
jedermann an eine Wegkreuzung im Hydepark 
stellen und eine Rede über-was immer halten (was 
tatsächlich sehr sonderbar anmutet, besonders so= 
lange sich um den pathetischen Redner noch kein 
Publikum gesammelt hat und bloß die berühmte 
Schafherde des Hydeparks ihre gleichmütigen 
Zwischenrufe macht), aber dafür ist das übrige 
Leben vielfach in ein so kompliziertes System von 
Formeln und Hemmungen eingebunden, daß man 
nicht ganz versteht, wieso jahrhundertelang vor 
allem der Katholizismus als Bedroher dieser Kon= 
zeption von Freiheit empfunden werden konnte, 
der doch seit dem siebzehnten und achtzehnten 
Jahrhundert eine wenigstens bis ins neunzehnte 
Jahrhundert fortwirkende Breite der Lebensauf- 
fassung entwickelt hat. 


Das Unternehmen etwa, in London eine halbe 
Flasche Wein zu sich zu nehmen, stößt auf ernst= 
liche Schwierigkeiten und kann einem Fremden 
schon verhältnismäßig einfach die Sensation ver= 
mitteln, einem ziemlich exponierten Laster zu 
frönen. Denn der Genuß von alkoholischen Ge= 
tränken scheint ein Privilegium der obersten und 
niedersten Klasse zu sein. Jener dienen neben ihrer 
Häuslichkeit kostspielige, nicht sehr zahlreiche und 
meist von ausländischen Spezialisten geführte 
Restaurants, dieser die „public houses“, eine Art 
von widerwärtig ungemütlichen Schnapsbudiken, 
die man lieber nicht betritt. Die Mittelklasse füllt, 
wenigstens im Westen der Stadt, zumeist die 
formidablen Hallen der „Lyons corners“, Etablisse= 
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ments jenes sagenhaften Mannes, der alle wich- 


tigen Eckhäuser von London an sich gebracht hat. 
Man kann sie dem Kenner von Berlin begreiflich 
machen als eine Art Kreuzung von Aschinger und 
Cafe Vaterland, pompöse Lokalitäten in einem ab= 
geschmackt kubistischen Stil, wo man unter Be= 
gleitung einer weit, weit entfernten, aber doch 
sehr lauten Musikkapelle mäßig essen, Tee, Kaffee 


und grellfarbige Sodagetränke von unbestimmt 


parfümiertem Geschmack genießen kann; Anstal= 
ten von exemplarischer Ungemüitlichkeit, die stets 
von Tausenden von Menschen angefüllt sind. Hier 
wie-auf anderen Gebieten hat es England in der 
Abschaffung der Gemütlichkeit überhaupt weit 
gebracht und so immerhin einen gewissen unan= 
genehmen Grad von Wahrhaftigkeit erzielt, der 
die unmenschlichen Züge unseres Zustandes deut- 
licher hervortreten läßt als an anderen Orten, wo 
sie hinter einer Fassade abgenützter Lebenslust 
und verfallener Humanität täuschend versteckt 
sind. Den notwendigen Ersatz für den entfallenden 
Trost durch Gemütlichkeit bildet offenbar das für 
den englischen Lebensstil so bestimmende Zere= 
monienwesen. ! 


Es scheint, daß für den Habitus dieses Lebensstils 
die konsequente Abwehrhaltung gegen das Katho- 
lische insofern von ausschlaggebender Bedeutung 
war, als England dadurch von jener so ziemlich 
für das ganze übrige Europa entscheidenden Ver= 
wandlung durch Barock und Rokoko fast unbe= 
rührt geblieben ist. Daraus würde sich das so 
charakteristische und sonst fast nirgends vorfind= 
liche unveränderte Herübernehmen echt mittel- 
alterlicher Elemente erklären, die nun unvermittelt 
und fremdartig neben jenen Zügen stehen, die der 
Aufstieg zur Weltmacht, Technik, Industrialisie= 
rung, Liberalismus und Manchestertum im neun= 
zehnten Jahrhundert geschaffen haben. Die Figur 
bleibt aber mittelalterlich, weil diese neuen Kräfte 
hier ebensowenig wie anderswo Figur erzeugt 
haben, sondern nur Quantität; hier konnten sie 
sich aber auch kaum hinter der nicht präsenten 
Figur des 18. Jahrhunderts maskieren, wie etwa bei 
uns, so daß eben der seltsam befremdende, bar- 
barisch gewaltige Eindruck nackter Quantität aus= 
schlaggebend bleibt. Ein eigenartiges Paradox 
scheint darin zu liegen, daß England mit der Ver= 
teidigung seiner Libertäten gegen die vermeintliche 
Unfreiheit des Katholizismus die Konservierung 


gerade jener düsteren und strengeren und ver= 


gleichsweise unfreiheitlich wirkenden Elemente 
des mittelalterlichen Katholizismus erreicht hat, 
die in der Verfinsterung durch den puritanischen 
Kalvinismus ein für unser durch das Barock be= 
stimmtes Lebensgefühl so problematisches Bild der 
„Freiheit“ ergeben. Die Grundfarbe der kloster= 
haften Anlagen der Oxforder Colleges etwa ist 
trotz der protestantischen „Umfunktionierung” 
zweifellos katholisch, aber es ist eine auf der mo= 
nastischen Strenge und weltabgewandten Inner= 
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ie in unseren ee im Barbckzeitäker 
ickelte Weite und Üppigkeit fremd geblieben 


Jies alles sind Interpretationen von Eindrücken 
aus einem ersten, flüchtigen und fast nur von 


tiefer sieht, entgehen aber möglicherweise manche 

"Beobachtungen an der Außenseite der Dinge, die 
ie oft die sprechendsten Symptome tiefer Sachverhalte 
_ darbietet, wie sie in der Tiefe selbst nicht mehr so 
leicht wahrgenommen werden. Auch über das oft 
= ,besprochene Verhältnis des englischen Publikums 

' zur Musik gibt eine erste Begegnung, besonders 
: _ wenn sie auf dem Weg über das Radio stattfindet, 


{a Das nen Buch 


Moderne Musik in Bücherreihen 


Seit langem ist in Frankreich kein großes Werk über 
die moderne Musik erschienen. Doch ist es an der Zeit, 
auf kleinere Arbeiten hinzuweisen, die zwar keine 
überragende Bedeutung, aber einen gewissen doku= 
mentarischen Wert haben. 


- Eine neue Sammlung steht unter dem Motto: „Mus 
_ siciens d’aujourd’hui” (Verlag Ventadour, Paris). Bis- 
her wurden neun Bändchen herausgegeben, von denen 
jedes einem modernen Komponisten gewidmet ist. Auf 
fünfzig Seiten soll der Autor ein anschauliches Bild 
Re des betreffenden Musikers entwerfen, dessen Lebens= 
anf überblicken und die Entwicklung des künst= 
nz ' lerischen Geschmacks, der stilistischen Tendenzen und 
der Kompositionen darstellen, ergänzt durch ein Werk- 
r Ni verzeichnis, eine Diskographie und eine kurzgefaßte 
-  Ikonographie. 


, Man kann natürlich die Wahl der ersten neun Kom= 
- ponisten, deren Porträts von Andre Boll, dem Leiter 
dieser Sammlung, zuerst bekanntgemacht wurden, 
diskutieren. Einige unter ihnen hätten nicht ver= 
en zu werden brauchen, ne andere Der 


ssichtigt und die uns ee pen ver 
ausländischer Komponisten. in diesen ‚ersten Bänden 


tudien über Luigi Dalläplerola, Heitor Villa-Lobos, 


; Benjamin Britten und Gian-Carlo Menotti an.) 


Wie dem auch sei, einige der bereits erschienenen 
Beer sind nicht ohne dokumentarische IE 


delten Korasenisk klarer herauszuarbeiten. Dies 
der Fall für Buch Aa Andre Jolivet (Suzanne 


GE 


keinen Aufschluß. Das liebenswürdige und groß= 
zügige, freundschaftlich=sachliche Verhalten der 
Institution läßt im allgemeinen günstige Schlüsse 
zu. Man muß hoffen, daß den Engländern die Vor= 
stellung, sie seien ein unmusikalisches Volk, mög= 
lichst erhalten bleibe. Wenn diese nämlich nicht 
mit Indolenz gepaart ist (was augenblicklich wenig= 
stens in maßgebenden Kreisen nicht der Fall zu 
sein scheint), ruft sie jene Haltung hervor, die den 
günstigsten Boden für die Aufnahme neuer Pro= 
duktion bereitet: die Haltung des bescheidenen, 
unvoreingenommenen und fleißigen Lernbegieri- 
gen, der eine naturgemäß als Schwerverständlich= 
keit erscheinende Überlegenheit anerkennt und 
achtet und mit den ihm an die Hand gegebenen 
Mitteln vertrauensvoll zu apperzipieren strebt. 


Demarquez), Georges Auric (Antoine Golea), Marcel 
Landowski (Claude Baigneres) und Olivier Messiaen, 
geschrieben vom Verfasser dieser Zeilen, der sich ent= 
schuldigt, daß er sich selber herausstellt. Die anderen 
Bände enthalten eher menschliche Züge als wirklich 
musikalische Charakteristiken: Henri Sauguet von 
Marcel Schneider, Florent Schmitt von Madeleine Mar= 
ceron, Maurice Thiriet von Jean Solar, Marcel Delan= 
noy von Andre Boll und Jacques Ibert von Jacques 
Feschotte. Sagen wir es noch einmal: Es handelt sich 
um eine vorläufig noch unvollständige, in mancher Hin= 
sicht ungleiche Sammlung, die aber eine nicht unbeteu= 
tende Grundlage für zweckdienliche Auskünfte bildet. 


Eine andere Reihe hat ebenfalls einen Vorstoß in das 
Gebiet der zeitgenössischen Musik unternommen, ob= 
wohl der größte Teil ihrer Veröffentlichungen den 
klassischen Meistern gewidmet ist. „Solfeges” (Ver= 
lag Le Seuil, Paris) bringt auch Musikerporträts, aber 
biographisch und kompositionstechnisch eingehender, 
da jedes Bändchen ungefähr 150 Seiten hat. Außer- 
dem findet man sehr viele Abbildungen, die sich so= 
wohl auf den Musiker als auch auf seine Zeit beziehen, 
so daß jedes dieser Bücher wie ein illustriertes Maga= 
zin über den betreffenden Komponisten wirkt. 


Dreizehn Bände liegen bereits vor, von denen vier 
Probleme des XX. Jahrhunderts berühren. Zuerst ein 
Honegger von Marcel Landowski, dessen Bewunde= 
rung für seinen einstigen Lehrer den kritischen Geist 
beeinträchtigt, den jedes derartige Werk zulassen muß, 
um Relief und Perspektive zu haben. Dann ein aus- 
gezeichneter Strawinsky von Robert Siohan, dessen 
Verdienst es ist, das ganze Phänomen Strawinsky und 
seine verschiedenen Aspekte im Lichte unserer Zeit 
zu betrachten. Wenn man auch Siohans Ansichten 
über die neuesten Werke, wie „Agon“, „Threni“ oder 
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„Canticum sacrum“ nicht ganz teilen wird, so ist der 
Text doch von einem Mann verfaßt, der ernstlich über 
die oft komplexen Probleme, die die Entwicklung von 
Strawinsky stellt, nachgedacht hat. 


Kürzlich erschien ein Manuel de Falla von Luis Cam-= 
podonico. Das Buch ist mehr eine ausgezeichnete Bio- 
graphie als eine musikalische Studie, obwohl einige 
Aspekte von Fallas Stil betrachtet worden sind, beson= 
ders die Beziehungen seiner Musik zur Folklore. In 
Anbetracht der wenigen Werke, die Manuel de Falla 
hinterlassen hat, wäre es wünschenswert gewesen, 
daß Campodonico sie kurz analysiert hätte. Jedoch 
müssen wir erwähnen, daß dieses Bändchen einige 
Auskünfte über Fallas letztes, unvollständiges Werk 
„Atlantide” enthält, das uns die Mailänder Scala dem= 
nächst präsentieren will. 


Das vierte dieser, sich mit modernen Themen befassen= 
den Bücher ist dem Jazz gewidmet und von Andre 


Francis geschrieben. Man weiß, daß Jazz ebenfalls 


ein sehr komplexes und heftig diskutiertes Sujet ist. 
Francis hat es verstanden, objektiv zu bleiben und alle 
Probleme sowie die Merkmale der verschiedenen Stile 
klar und sachlich darzulegen. Fügen wir zum Ab= 
schluß noch hinzu, daß diese kleinen Bände der Samm= 
lung „Solfeges“ auch ein Werkverzeichnis, eine Dis= 
kographie, eine Bibliographie und andere interessante 
Informationen enthalten. 


Neben den beiden erwähnten Sammlungen gibt es 
noch ein ziemlich interessantes Werk, dem man eigent= 
lich eine ausgiebige Besprechung widmen sollte: „Pro= 
blemes de la musique moderne” von Boris de Schloezer 
und Maria Scriabine (Editions de minuit, Paris). 
Beide Autoren wissen sehr genau, worüber sie spre= 
chen und haben sich immer mit den Problemen der 
zeitgenössischen Musik lebhaft beschäftigt. Seit dem 
ersten Weltkrieg war Boris de Schloezer ein auf diesen 
Gebieten spezialisierter Musikkritiker, und noch 
heute, in seinem hohen Alter, sehen wir ihn in den 
ersten Reihen bei allen Konzerten mit moderner Musik, 
insbesondere im „Domaine musical”, wo er einer der 
treuesten Zuhörer ist. 


Boris de Schloezer und Maria Scriabine sind davon 
ausgegangen, daß sich die europäische Musik seit dem 
hohen Mittelalter zuerst mit einer gewissen Trägheit 
entwickelt hat, daß sich dann ihre Entfaltung be= 
schleunigt hat, besonders im Laufe der letzten hun= 
dert Jahre, um heute zu einem, wie sie sagen, „Krisen= 
zustand” zu gelangen. Dieser Ausdruck könnte natür= 
lich diskutiert, ja sogar bestritten werden. Kurz, sie 
fahren fort und bemerken, daß man, um diesen Kri= 
senzustand zu verstehen, ihn zum Objekt einer die 
Grundsätze der Tonkunst revidierenden Studie machen 
sollte, also einer Revision der Begriffe, die wir bis 
jetzt auf ihn angewandt haben. Indem sie versuchen, 
zu beweisen, daß die heutige Situation der Musik 
logisch aus ihrer Vergangenheit herrührt, waren sie 
bemüht, die Grundlinie der Geschichte der westlichen 
Musik aufzuzeigen. Bei dieser Forschung wurde ihnen 
klar, daß sich diese Geschichte im Laufe der Jahr- 
hunderte zu einer allmählichen Erfassung der Klang= 
welt durch den Menschen orientierte, einer Erfassung, 
die heute vollends durchgeführt ist, dank der elektro= 
akustischen Apparate, die dem Komponisten eine 
schier unbegrenzte Macht über sein Material gewäh= 
ren. Der erste Teil des Buches ist der Sprache des 
Musikers und den drei Abschnitten seiner Klangwelt 
gewidmet: Material, Mittel und Notation. Im zweiten 
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Teil studieren die Autoren die neuen Kompositions- 
methoden: dodekaphonistische, serielle, elektronische, 
und heben die besonders akuten von diesen Methoden 
gestellten zahlreichen Probleme hervor: die der Wahr- 
nehmung und, im allgemeinen, die der Beziehungen 
zwischen Werk und Hörer. So gibt das Buch, das sich 
auf eine äußerst ernste Erfahrung und auf ein gründ- 
liches Studium stützt, zahlreiche und ergiebige An- 


regungen zu Überlegungen, Clohde Reden 


Aus dem Französischen von Pierre Stoll 


Ein Standardwerk über ArnoldSchönberg 


Josef Rufer hat eines der erregendsten Bücher ge- 
schrieben, die je im Zusammenhang mit Musik er- 
schienen sind. Dabei ist es das Resümee einer unend- 
lich sorgsamen, streng wissenschaftlichen Arbeit, die 
er bei der Erfassung aller veröffentlichten und unver= 
öffentlichten Werke von Arnold Schönberg geleistet 
hat. Rufer sichtete im Frühjahr 1957 in Los Angeles, 
Schönbergs letztem Wohnort, dessen Nachlaß im Auf- 
trag der Preußischen Akademie der Künste — eine 
Arbeit, die nur durch das Vertrauen und die Hilfe 
von Gertrud Schönberg, der Witwe des Meisters, in 
solcher Vollständigkeit und Klarheit möglich war. 
Denn dieser Nachlaß hat einen unwahrscheinlichen 
Umfang. Waren Schönbergs Originalmanuskripte, die 
selbstverständlich auch als Unterlagen für Rufers 
Buch dienten, bei einzelnen Verlegern oder bei der 
Library of Congress in Washington zu finden, so ent= 
hielt der Nachlaß zahlreiche Originalmanuskripte, 
Abschriften, Particell-Skizzen, Skizzenbücher und ein= 
zelne Skizzenblätter, die in ihrer zeitlichen Folge, 
ihren Zusammenhängen und ihrer Bedeutung ein= 
geordnet werden mußten. 


Aber Schönbergs Werk ging ja weit über das Schaffen 
eines Komponisten hinaus. Theoretische Arbeiten, 
die für die Klärung der musikhistorischen Situation 
Schönbergs von entscheidender Bedeutung sind, Lehr= 
bücher, Dichtungen, Aufsätze und einzelne Notizen, 
Vorträge, all dies in irgendeinem Zusammenhang mit 
Musik stehend, waren zu sichten und zu ordnen. Ge= 
danken über Geheimnisse der Sprache, über philo= 
sophisch-moralische Fragen sind in Schönbergs Nach= 
laß ebenso vorhanden wie Vorschläge zum täglichen 
Leben. Bemerkungen über spanisches Tennis oder 
eine Neuerung bei Straßenbahnfahrscheinen finden 
sich neben Gedanken über politische Themen. Schließ= 
lich mußten die zahlreichen Bilder und Zeichnungen 
Schönbergs, weit über 80, enträtselt werden. Dabei 
zeigte sich, wie die großartigen Reproduktionen im 
Buch beweisen, daß Schönberg auch als Maler Außer= 
ordentliches geschaffen hat und, unter Berücksichti= 
gung seiner engen persönlichen Bindung an Kan-= 
dinsky und Kokoschka, als einer der geistigen Väter 
der neuen, gegenstandslosen Malerei zu gelten hat. 
Was Rufers Buch „Das Werk Arnold Schönbergs” 
nicht nur für den Kenner zu einer Lektüre macht, die 
sich spannender liest als mancher Roman, ist der 
Umstand, daß der Autor wie kaum ein anderer mit 
Schönbergs Werk und Wesen vertraut, seine Biblio= 
graphie mit zahlreichen eingestreuten Briefstellen und 
mit vielen dokumentarischen Bemerkungen zu einem 
Leben erweckt, das Schönbergs umfassende Größe 
faszinierend zeigt. 


‚ Bilder enthält. 


ufer — seit 1919 Schönberg aufs engste verbunden, 


zunächst als Schüler, dann als Assistent, nach Schön= 


bergs Emigration bis zu dessen Tode als intensiv 


_ korrespondierender Freund — hat mit diesem Buch, 


das in der Präzision des Gedanklichen, im Reichtum 
des Materials selbst wie eine Zwölftonkomposition 
wirkt, der Schönberg-Forschung eine Grundlage von 
höchstem Wert geschaffen. Die zahlreichen Blitz- 
lichter, die dabei auf Schönbergs Persönlichkeit fallen, 
lassen es als besonders wünschenswert erscheinen, 
daß endlich eine ausführliche Biographie Schönbergs 


" auch seine menschliche Größe zeigen möge, so wie 


der von Rufer gewährte Blick in die Werkstatt des 
Genies das baldige Erscheinen einer wissenschaftlich 
fundierten Schönberg-Gesamtausgabe dringlichst er= 


"hoffen läßt. Der im Bärenreiter-Verlag Kassel ver- 


öffentlichte, über 200 Seiten starke Band ist auch eine 
bibliophile Kostbarkeit, da er zahlreiche Faksimiles 
Schönbergscher Manuskripte und viele beeindruk-= 
kende, teils farbige Reproduktionen Schönbergscher 


Winfried Zillig 


Phänomene des musikalischen Hörens 


Im vierten Band der Buchreihe „Stimmen des XX. Jahr= 
hunderts” (Max Hesses Verlag, Berlin und Wun-= 
siedel) befaßt sich Fritz Winckel mit den Hörphäno= 
menen. Das Wort „Phänomen“ deutet darauf hin, daß 
die Erscheinungswelt der Geräusche und Töne nicht 
allein durch naturwissenschaftliche Studien geklärt, 
sondern auch nach den oft unwägbaren Begriffen der 
Psychologie und Ästhetik betrachtet werden muß. Der 
Verfasser unternimmt den Versuch — nach dem Stand 
der heutigen Erkenntnis —, die Fülle der Klang= 
erscheinungen nach großen naturgesetzlichen Gesichts= 
punkten zu ordnen und gleichzeitig dem eigentlichen 
Phänomen des Hörens und damit auch der Musik- 
ästhetik eine greifbare Aussage zu geben. 


Eine wesentliche Erkenntnis ist der Begriff der 
zeitlichen Schwankung, die Bewegung der strukturel= 
len Elemente des einzelnen Klanges und des Gesamt= 
gefüges der Töne. Der stationäre Klang ist musika= 
lisch uninteressant, die Ein- und Ausschwingvorgänge 
— die Ausgleichsvorgänge, hervorgerufen durch die 
Lautstärkeunterschiede im Klanggefüge, die Schwan- 


kungen der Tonhöhe, des Metrums und der Klang- 
farben — geben der Musik den menschlichen Atem. 


Einen breiten Raum nimmt der Abschnitt über das 
Einschwingverhalten eines Klanges ein. Zwangsläufig 


‘ müssen hier die mathematischen Probleme der Im= 


pulstechnik gestreift werden, so die Ableitung der 
Spektralfunktion aus dem zeitlichen Ablauf der Im= 
pulse, die Abhängigkeit der Einschwingzeiten vom 
Frequenzspektrum, die Ungenauigkeitsrelationen. Ge- 
rade dieses Kapitel stellt an den Leser große Anfor= 
derungen. Im beigefügten Literaturverzeichnis sind 


die wesentlichsten Nachschlagwerke zu finden, die 


zum genauen Studium unerläßlich sind. An Hand von 


\ Notenbeispielen wird im Schlußkapitel auf die Dürf- 
‚tigkeit unserer Notensymbolik hingewiesen. Unsere 


‚Notation versinnbildlicht nur in rohen Umrissen das 
tatsächliche Klangereignis. Das Ungeschriebene zwi- 


schen den einzelnen Noten (die Pause, die Ausgleichs- 
 vorgänge usf.) gibt dem musikalischen Geschehen 


erst die gestaltende, innere Kraft. 


Sehr aufschlußreiche Ausführungen findet der Leser 
über den Raums=Zeit-Begriff. Für die Beurteilung der 
Hörsamkeit von Räumen sind Nachhallzeit und Dif= 
fusität die wichtigsten Funktionsgrößen. Sie bestim= 
men den rein zeitlichen Ablauf des Klangereignisses 
im physikalischen Sinne, gleichzeitig bedingt aber die 
Hörsamkeit des Raumes die musikalische Gestaltung 
durch die Musizierenden (Tempo, Dynamik). Die 
Stilarten der Musik sind durch die verschiedene Archi= 
tektur der Zeitepochen und damit durch die verschie= 
dene Akustik der Kirchen und Konzerträume mit 
bedingt. 

Besonders erwähnt werden muß das Kapitel über die 
Beurteilung des Klanges durch das Gehör. Es handelt 
sich dabei um außerordentlich verwickelte Vorgänge 
— die Übertragung des Schalldruckes über die Me- 
chanik des Ohres vom Trommelfell auf die Basilar- 
membran, die Quantisierung der Reizfortleitung durch 
elektrische Impulse im Nervensystem und ihre Aus= 
wertung in der Gehirnzentrale. 

Winckels Buch kann allen interessierten Kreisen sehr 
empfohlen werden. Der Musiker findet seine künst= 
lerischen Erfahrungen nicht durch technische Betrach= 
tungen erdrückt, sondern sorgfältig ausgewogen neben 
die naturwissenschaftlichen Studien gestellt. Der Ton= 
ingenieur und Physiker wird in verstärktem Maße 
zum künstlerischen Hören angeleitet. Gerade darin 
liegt der Wert des Buches. Es versucht, die Grenzen 
zwischen Musik und Technik zu überwinden und die 
für beide Seiten notwendigen Einblicke in die innere 


Struktur der Klangphänomene zu geben. 
Ludwig Heck 


Ein Pole schreibt über die Neue Musik 


Priebergs „Besuch in Polen” und Berichte über 
den „Warschauer Herbst” haben unsere Leser mit 
der Situation vertraut gemacht, in der sich das pol- 
nische Musikleben seit 1956 befindet. Auf diese 
spezielle Lage und ihre Voraussetzungen muß man 
sich beziehen, um das Buch, das Boguslaw Schäffer 
Ende 1958 veröffentlichte, nicht nur nach seinem 
absoluten Wert, sondern auch in seiner historischen 
Bedeutung richtig schätzen zu können. 

Der Titel des Buches lautet „Nowa Muzyka“, aber 
sein eigentlicher Inhalt wird exakter durch den Unter= 
titel ausgedrückt: „Problemy wspölczesnej techniki 
kompozytorskiej” (Probleme der zeitgenössischen 
Kompositionstechnik). Als „neu“ wird hier jene 
Musik angesehen, die ungefähr seit 1930 die aktuell- 
sten und wesentlichsten stilistischen und technischen 
Probleme der heutigen Tonkunst aufgerollt oder ge= 
löst hat. Es handelt sich also gerade um jene Rich= 
tungen, Köpfe und Werke, die während der stalini= 
stischen Ära (und zum Teil auch noch später) in der 
UdSSR und in den Ländern der sowjetischen Ein= 
flußsphäre aufs schärfste bekämpft wurden. Schäffer 
begann sein Buch Ende 1953 und schrieb die meisten 
Seiten in den Jahren 1955/56, das heißt in einer 
Zeit, als auch in Polen diese Musik noch keinen 
Zugang hatte. Das Buch wurde 1957, ungefähr ein 
Jahr nach der Änderung des kulturpolitischen Kurses, 
beendet (bis zur Drucklegung dauerte es dann noch 
ein weiteres Jahr), Aber auch jetzt mußte sich der 
Verfasser darüber im klaren sein, daß seine theore= 
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tische Arbeit jener Musik vorauseilte, von der man 
damals hoffen durfte, „sie würde erst nach einigen 
oder gar nach etlichen Jahren bekannt werden‘, wie 
Schäffer selbst im Vorwort schreibt, während er 
zugleich feststellt, daß die Musik vieler der bespro- 
chenen Komponisten noch nicht nach Polen gelangt 
sei und daß nur ein einziger polnischer Dirigent 
gerade eine Partitur von Webern studiere. 


In diesem Vorausgreifen einer musikalischen Ent= 
wicklung liegt meiner Ansicht nach der Wert und die 
Bedeutung des Buches. Der Verfasser hatte sich ge= 
wünscht, daß die von ihm besprochenen Werke 
„nicht nur die Theoretiker, sondern den viel größe= 
ren Kreis der Musiker interessieren mögen”, das 
heißt der ausübenden Künstler und vor allem der 
Komponisten. Was man aber von Anfang an spürt, 
ist, daß ein Musikforscher das Buch für sich selbst 
als Komponisten geschrieben hat, für einen Kompo= 
nisten, der das dringende Bedürfnis empfindet, sich 
die Errungenschaften der neuesten Musik als un= 
erläßliche Voraussetzungen für sein eigenes Schaffen 
anzueignen. Dadurch erklären sich die unerbittliche 
Konsequenz, mit der jedes nicht rein handwerks= 
mäßige Element aus der Betrachtung ausgeschieden 
wird, und die schier verbissene Geduld, mit der jede 
kleinste technische Einzelheit in der Arbeitsweise der 
behandelten Komponisten aufgespürt wird. 


Zuerst werden die apologetischen und die negativen 
Stellungnahmen zur Neuen Musik objektiv verzeich= 
net. Dann versucht Schäffer, im dritten Kapitel einen 
Entwurf der Problematik zu geben, welche die Typo= 
logie und die strukturellen Konstruktionsprinzipien 
des neuen Melos betreffen. Anschließend wird die 
Zwölftontechnik in der klassischen Schönbergschen 
Formulierung unter die Lupe genommen. Interessant 
ist hier die Art, wie die Beziehungen zwischen der 
Struktur einer Grundreihe und ihren technischen 
Verwertungsmöglichkeiten aufgedeckt und an Hand 
einiger Analysen. von Zwölftonreihen dargestellt 
werden, die den Werken verschiedener Kompo-= 
nisten, z. B. Schönberg selbst, Berg, Fortner, Jelinek, 
Henze, Dallapiccola, Strawinsky, zugrundeliegen. 
Ein ausführliches Kapitel ist dem modalen und rhyth= 
mischen System von Olivier Messiaen gewidmet, 
worauf die Emanzipation der metrosrhythmischen 
Elemente untersucht wird, mit besonderer Berück= 
sichtigung der Arbeiten von Strawinsky, Bartök, 
Blacher u. a. 


Trotz tiefschürfender Ausführungen erscheint mir 
gerade dieses Kapitel in einigen Schlußfolgerungen 
anfechtbar. Und zwar besonders dort, wo Schäffer 
auf Grund der Behauptung, „im Schaffen von Schön= 
berg, Berg, Dallapiccola und Skalkottas sei die Tech= 
nik des Operierens mit dem rhythmischen Material 
geradezu die Antithese der neuen Motorik“, zu be= 
weisen versucht, daß ‚die Zwölftonkomponisten 
kurze Formen vorziehen würden, während Werke, 
in denen sich die Dodekaphonie mit einem breiten 
Formaufbau verbindet, Seltenheiten wären. Der 
Komponist, der versucht, die Antinomie zwischen 
Zwölftontechnik und ausgebauter Formtektonik zu 
verwischen, ist Ernst Krenek“. 'Eine solcher Ge= 
dankengang scheint in krasser Weise die Tatsache 
zu übergehen, daß einer der Hauptimpulse, der 
Schönberg zur Verwirklichung seiner Methode trieb, 
gerade mit dem Postulat eng zusammenhing, eine 
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Erfüllung der „großen Formen“ auf Grund des neuen 
Materials zu ermöglichen. In dieser Hinsicht stellen 
die Variationen opus 31 eher ein Paradigma als 
eine Ausnahme dar. | 

Werden hier aus richtigen Voraussetzungen frag= 
würdige Schlüsse gezogen, so passiert es Schäffer 
andernorts, zutreffende Ansichten mit irrtümlichen 
analytischen Prämissen zu unterbauen. So stellt er 
zum Beispiel fest, daß die „tonale Ordnung der 
musikalischen Organisation” Hindemith näher stünde 
als „der reine Strukturalismus”, wodurch er sich 
nicht nur von den allerneuesten technischen Auf= 
fassungen entferne, sondern sich auch in seiner 
polyphonen Technik von älteren linearen Methoden 
unterscheide. Daß Hindemith dem Strukturismus der 
Avantgarde nicht nahesteht, ist bekannt genug und 
bedarf keiner Beweisführung. Schäffer läßt dieser 
offensichtlichen Erkenntnis eine komplizierte Ana= 
lyse des Präludiums und des Postludiums aus dem 
„Ludus Tonalis” vorausgehen, in der er sich ab= 
müht, die angeblichen „Freiheiten“ und „Abwei= 
chungen” aufzuspüren, die sich Hindemith gestattet 
hätte, und zwar in der „permanenten Genauigkeit” 
der Krebsumkehrung, die für Schäffer das Post- 
ludium beim Vergleich mit dem Präludium darstellt, 
Diese Freiheiten” legt Schäffer als „tonale Retuschen” 
der strukturellen Vorgänge aus und identifiziert sie 
sowohl in der harmonischen Dimension als auch in 
der melodischen, besonders dort, wo große Terzen 
zu kleinen werden. Das alles würde auch richtig 
sein, wenn es sich hier um eine gewöhnliche Krebs- 
umkehrung handelte, was aber nicht der Fall ist, 
weil das Postludium aus dem Präludium durch Auf- 
den-Kopf-Stellen der Seiten (mit entsprechender 
Schlüsselvertauschung) nach altbekannten Mustern 
entsteht. Da ja die Pentagramme die Intervallver-= 
teilung nicht in homogener Weise fixieren, geschieht 
es eben, daß die steigende große Terz bei diesem 
Prozeß zur fallenden kleinen Terz werden muß, 
wie es ja tatsächlich im vorletzten Takt des Prä= 
ludiums geschieht, da Hindemith die (übrigens ganz 
rationalstrukturelle) Gesetzmäßigkeit dieser Um-= 
kehrungsart auf das exakteste realisiert hat. Wie man 
sieht, ist die zu große Selbstsicherheit des Ver= 
fassers, der angibt, „nur entschiedene Dinge und 
keine zweifelhaften vorlegen zu wollen“, nicht ganz 
begründet. Wenn er selbstzufrieden mitteilt, er hätte 
nach Abschluß des Buches festgestellt, daß es dort 
„nicht einmal ein einziges Fragezeichen gäbe“, so_ 
ist es gewiß bedauerlich, solche Fragezeichen in der 
Rezension hinzufügen zu müssen, aber Schäffers kate- 
gorischer Anspruch auf absolute Genauigkeit zwingt 
dazu. | 

Es wäre jedoch höchst ungerecht, wollte man wegen 
der analytischen Versehen oder Fehlinterpretationen 
das Buch als Ganzes herablassend oder gar negativ 
beurteilen. Denn man muß sagen, daß in Kapiteln, 
wie dem hundert Seiten langen über Webern und 
im letzten, den extremen Tendenzen von Boulez und 
Stockhausen gewidmeten, ein außerordentlich reis 
ches und wertvolles theoretisches Material erarbeitet 
ist. Die Hinweise auf die konkrete und die elektro= 
nische Musik sind dagegen karg, aber man darf 
nicht vergessen, wann das Buch geschrieben wurde. 
Im allgemeinen beweist Schäffer eine so umfang- 
reiche und unmittelbare Kenntnis auch des aller= 
jüngsten Musikschaffens, daß man sich voll Ver= 


iberhaupt möglich war, sich unter den damali= 

n Zuständen alle Unterlagen zu verschaffen und 
An alle Quellen heranzukommen. Manche Ausfüh- 
\ rungen von Schäffer sind wirklich neu und originell, 
nd wenn man auch in Frage stellen muß, ob, wie 
er angibt, unter gewissen Aspekten sein Werk als 
absolut erstmalig gelten darf, so kann ihm sicherlich 
niemand im polnischen, ja im ganzen östlichen Kultur= 


Mi 
"bereich ein Prioritätsrecht absprechen. Was vor allem 
} positiv in die Waagschale fällt, sind die praktischen 
Konas 8 
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\ "Auswirkungen des Buches, die man schon heute aus 
einer gewissen Distanz abschätzen kann. Welchen 
"Nutzen Schäffer selbst aus seinen theoretischen Er= 
kenntnissen für seine schöpferische Tätigkeit ge= 
5 ‘zogen hat, kann ich nicht beurteilen, da mir die 
Ey ‚Kenntnis seiner Kompositionen fehlt. Aber vielleicht 
_ kann man einen Indiz dafür in den beiden Preisen 
“sehen, die Schäffer jüngst bei dem nach Gregor Fitel= 


A berg benannten Kompositionswettbewerb errang, 


ung (und mit und) era wie es. 


und zwar mit einer „Monosonata für sechs Streich- 
quartette” und mit den „Quattro movimenti per 
pianoforte”. Noch aufschlußreicher in diesem 'Zu= 
sammenhang ist die Tatsache, daß alle bisherigen 
Auflagen des Buches vergriffen sind, was bedeuten 
müßte, daß der größte Teil» der polnischen Fach= 
musiker die Neuerscheinung gelesen hat, weil das 
Niveau für Laien wahrscheinlich zu hoch ist. Natür- 
lich will ich damit nicht behaupten, daß die Kompo- 
nisten der polnischen Avantgarde ohne Schäffers 
grammatikalische Erläuterungen ihren Weg nicht ge- 
funden hätten. Aber ganz bestimmt hat es ihnen 
auf diesem Wege geholfen und Zeit erspart. Wer 
die vielen bedeutenden polnischen Komponisten 
kennt, die heute tatkräftig an der Entwicklung der 
Neuen Musik teilnehmen, kann von diesem Gesichts= 
punkt aus ermessen, welche Wichtigkeit und wels 
chen Wert man Boguslaw Schäffers „Nowa Muzyka” 
zusprechen muß (Verlag J. Zathey, Krakau). 


Roman Vlad 


Blick in ausländische Musikzeitschriften 


N 


„The Juilliard Review”, New York, Winter 1960. 
Von allgemeinem Interesse sind die Artikel über die 

, gegenwärtigen Aussichten für Pianisten (Mary van 
Ess) und über die Ausbildung von Klavierbegleitern 
Fin (Sergius Kagen und David Garvey). 


„The Music Review“, Cambridge, Februar/Mai 1960. 


Peter Gradenwitz gibt einen Überblick über Schön= 
bergs religiöse Werke, wobei er insbesondere die Be= 
ziehungen zur jüdischen Liturgie hervorhebt; auch die 
| diesbezüglichen Hinweise in dem 1958 von Schott pu= 
 blizierten Briefband werden gebührend berücksichtigt. 
— Victor Landau bespricht Hindemiths „Unterweisung 
"im Tonsatz“ und deren Auswirkungen auf das Schaf- 
fen des Komponisten. — J. N. McKee untersucht einige 
© symphonische Elemente in der Opernkunst. — David 
Brown analysiert die „Three Canticles“ von Benjamin 
Britten. — H. FE. Redlich bespricht das „Zwölftonwerk” 
{ ‚ von Hanns Jelinek. — Hans Keller berichtet von wei= 
Be teren Erfahrungen mit seiner „wortlosen Funktions= 


Hi 


| schließlich der Artikel „Zurück zu Schönberg“ von Alan 
Walker, der den jüngsten Serialisten in sehr eindring- 
licher Art Rückbesinnung auf die künstlerischen Ur- 


"Das über 100 Seiten starke Heft ist vollständig „Pros 
blemen der modernen Musik“ gewidmet und wesent= 


anced Musical Studies“ inspiriert, über die Paul 
'romm berichtet, Über die neuen Probleme, vor die 


ee Neue Dee der iuaikaliechen ale 


analyse“. Für, die Neue Musik bedeutungsvoll ist ‚ 


| Es durch die Arbeit des „Princeton Seminar in Ad- 
RN 


diskutiert Edward T. Cone; seine Betrachtungen gip= 
feln in einer Analyse von Weberns Klaviervariationen 
op. 27. Aus seiner eigenen „Werkstatt“ berichtet der 
Komponist Elliott Carter. Notizen, die tiefen Einblick 
in seinen Arbeitsprozeß gewähren, legt Vladimir Us= 
sachevsky zu seinem 1956 komponierten „Stück für 
Tonband” vor. Einen höchst aufschlußreichen Über- 
blick über „Ausdehnung und Grenzen der Reihentech= 
nik” gibt Ernst Krenek. Eine sehr interessante Unter= 
suchung über Bela Bartöks Beziehungen zur „Reihen= 
komposition“ (anknüpfend an das 4. Streichquartett) 
publiziert Allen Forte. Eine Darstellung der invarian= 
ten Elemente der Zwölftontechnik gibt Milton Babbitt. 
Aus dem Berichtteil seien die prinzipiellen Betrach= 
tungen zu den Darmstädter Ferienkursen (Karl H. 
Wörner) und der Bericht über die New=Yorker Urauf- 
führung von Strawinskys „Movements for Piano and 
Orchestra” hervorgehoben. 


„Musikrevy”, Stockholm, März/April 1960. 


Über Negro Spirituals (Ake Runmark). — Neuere 
schwedische Solokonzerte (Lennart Reimers). — Dia= 
tonik, Chromatik und der Quintenzirkel (eine theo= 
retische Untersuchung von Nils=Eric Ringbom). 


Die Aprilnummer ist vollständig dem italienischen 
Musikleben gewidmet. Von neueren Komponisten be= 
spricht Bengt Hambraeus insbesondere Luigi Nono, 
Bruno Maderna und Luciano Berio. 


„Feuilles Musicales“, Lausanne, März/April 1960. 


Erinnerungen an Jean Binet (Georges Bernand).— Was 
ist Zwölftonmusik? (Eine zusammenfassende Dar= 
stellung des an der Sorbonne Musikwissenschaft 
lehrenden Jacques Chailly.) — Studie über Henri 
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Sauguet (Jose Bruyr). — Technisches über Jazzmusik 
(J. F. Zbinden). 


„Arts et Musique”, Genf, April/Mai 1960. 


Über die Jeunesses Musicales in Namur (Odette Turc= 
Francois). 


„Nutida Musik”, Stockholm, Frühjahr 1960. 


Über den schwedischen Komponisten Gösta Nystroem 
(Bo Wallner und Lennart Reimers). Über das Orche- 
sterstück „Epitaph“ von Vagn Holmboe (Mogens An-= 
dersen). Über die „Cantata profana” von Bartök (Lars 
J. Werle). 


Unter dem Titel „Spiel mit vier Variabeln” stellt Gun- 
nar Larsson einige Betrachtungen zum Wort-Ton= 
Problem an. — Jacques Wildberger berichtet von 
seinem Oktett „Zeitebenen“. — Über elektronische 
Musik und das Arbeitsverfahren im Kölner Studio 
(Aufsatz von Gottfried Michael Koenig und zwei 
Bilderseiten). — Das Experimentalstudio für konkrete 
und elektronische Musik am polnischen Rundfunk in 
Warschau (Josef Patkowski). 


„Mens en Melodie”, Utrecht, März/April 1960. 


Kurzbiographie des holländischen Komponisten Cor 
de Groot (Wouter Paap), 


„Musica d’Oggi”, Mailand, März/April 1960. 

Studien über Musikerziehung in den Schulen Frank= 
reichs (Suzanne Alwrod), Jugoslawiens (Gustavo Brilli) 
und Österreichs (Heinrich Kralik). Bericht über die Ur- 
aufführung der Oper „Mayerling“ von Barbara Giu= 
ranna am Teatro San Carlo in Neapel (Giacomo 
Saponario). 


Melos bezichtet 


„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, Mai/Juni 1960. 


In vierfacher Art wird des 60. Geburtstages von Willy 
Burkhard gedacht: durch Wiedergabe seines 1954 in 
Kassel gehaltenen Vortrags „Mein Oratorium »Das 
Gesicht Jesajas« und die Musik unserer Zeit“, durch 
das Faksimile eines bisher unbekannten kontrapunk- 
tischen Stückes, durch die beiden Artikel „Die erzäh= 
lende Musik im Schaffen Willy Burkhards” (Fritz 
Intermühle) und „Die Klavierlieder Burkhards“ (Simon 
Burkhard). 


„Neue Zürcher Zeitung”, Zürich, 15. Mai 1960. 


Eine musikalische Beilage bringt unter dem Titel 
„Gedanken zur Musik unserer Zeit“ einen hochinter= 
essanten Briefwechsel zwischen Minister Carl J. Burck= 
hardt und dem Komponisten Willy Burkhard. Ferner 
eine Studie über „Oper als Regietheater“” von K. H. 
Ruppel. 


„Österreichische Musikzeitschrift”, Wien, Juni 1960. 


Im Zusammenhang mit den Mahler-Feiern der Wiener 
Festwochen ist das ganze Heft Gustav Mahler gewid- 
met. Neben allgemeinen Artikeln ist die Studie von 
Friedrich Wildgans über Mahler und Webern beson= 
ders bemerkenswert. 


„Der Opernfreund”, Wien, März/Juni 1960. 

Aus dem reichen Inhalt seien die folgenden: Artikel 
hervorgehoben: „Was ist Neue Musik?“ (Franz Will= 
nauer), ein unter dem Titel „Den eigenen Nimbus 
zerbrechen!” veröffentlichtes Gespräch mit Oscar Fritz 
Schuh über Operninszenierung (Claus Henning-Bach= 
mann), Die Sprache der seriellen Musik (Franz Will- 
nauer), 


Willi Reich 


IGNM in Köln: Die »Avantgarde« trat hervor 


Nach einem Weltmusikfest, das sich über zehn Tage 
erstreckte, bei dem 41 Werke Neuer Musik oder jeden= 
falls Musik, die, von wem auch immer, für neu gehal= 
ten wird, aufgeführt wurden, ist es nützlich, ein wenig 
Statistik zu betreiben. Zur Internationalen Gesellschaft 
für Neue Musik (IGNM) gehören heute 24 Nationen, 
deren Delegierte den Festort bestimmen und die Jury 
wählen, die für Werkauswahl und Programmaufbau 
verantwortlich ist, Deutschland fiel nach dem Krieg 
zum drittenmal die Ehre zu, das Weltmusikfest zu 
arrangieren, was übrigens auch von der Bundesregie= 
rung durch einen Empfang in der Bonner Beethoven= 
halle gewürdigt wurde und die Beziehungen zwischen 
Neuer Musik hier und Kulturarbeit dort gefördert 
haben dürfte. 
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Die Jury hat aus den von 15 Nationen eingereichten 
Werken 22 ausgewählt, aber sie hat sich auch die Frei- 
heit zunutze gemacht, die ihr die vorjährige Revision 
der Statuten gewährt: ihr wichtig dünkende Werke 
hinzuzufügen; es waren sieben, im Programm mit 
einem Sternchen gekennzeichnet, was sogleich an die 
guten Absichten eines Reiseführers durch die Neue 
Musik erinnerte. Die drei konzertierenden Orchester, 
das des Westdeutschen Rundfunks unter Michael Gie= 
len und Alberto Erede, des Norddeutschen Rundfunks 
unter Hans Schmidt=Isserstedt und Ernest Bour, des 
Südwestfunks unter Hans Rosbaud und Pierre Boulez 
steuerten juryfreie Konzerte mit zehn weiteren Wer= 
ken bei. Diese Programme waren keineswegs weniger 
international, wie ja auch der Deutsche Rundfunk 


Mäzen det internationalen Neuen Musik ist — an zahl- 
reichen Aufträgen zu ersehen. Es ging allenfalls noch 
darum, kundzutun, welche Neue Musik heute in 
Deutschland für wichtig gehalten wird. Dafür war 
schon die Eröffnungsfeier mit Werken von Schönberg 
und Webern kennzeichnend, aber es bezeichnet nicht 
eine reglementierte „Richtung“. In aller Welt setzen 
sich heute die führenden Komponisten mit dem Kom= 
ponieren in einer mehr oder minder freien Reihentech- 
nik auseinander; es ist seit Jahren zu bemerken, un= 
abhängig von Anspruch, Qualität und Wertung der 
Ergebnisse. Kronzeuge war auch in Köln wieder ein= 
mal Igor Strawinsky mit seiner neuesten Komposition, 
den „Movements für Klavier und Orchester” (Solistin: 
Margrit Weber), die er als seine bisher konsequenteste 
serielle Arbeit bezeichnet hat, die aber trotz aller auf 
‘die Isorhythmik sich beziehenden satztechnischen 
Kunststücke eine recht spröde Musik geworden sind. 


Es verbreiterte die Basis des Festes, wenn nicht gar 
der IGNM, und schmälerte nicht im geringsten die 
Noblesse des Gastgebers, daß der erste Abend drei 
mit einem Sternchen gekennzeichnete Werke brachte 
und die beiden Uraufführungen dieses vom Kölner 
Sender vorbereiteten Konzerts die im dortigen Elek= 
tronischen Studio geleistete Arbeit demonstrierten. Im 
Gegenteil: mit den aufrüttelnden Eindrücken dieses 
Anfangs ist die wichtige Komponente heutigen Kom= 
ponierens akzentuiert worden, die sich mehr oder min= 
der durch das ganze Fest hin bestimmend zeigte: die 
Manipulation mit dem Klang. Die unerschöpflichen 


Pierre Stoll 
Generalsekretär der IGNM 


Empfang in der Bonner Beethovenhalle: 


Bundesinnenminister Schröder (links), 
IGNM-=Präsident Strobel (rechts), deut= 
scher Sektionspräsident Fortner 
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Möglichkeiten, die hierbei die elektronische Klang= 
erzeugung bietet, werden von Jahr zu Jahr virtuoser 
und artifizieller genutzt. Karlheinz Stockhausen nennt 
sein neuestes Stück „Kontakte“, weil elektronische 
Musik, von vier um den Zuhörer angeordneten Laut= 
sprechergruppen abgestrahlt, mit Instrumentalmusik, 
von einem Schlagzeuger (Christoph Caskel) und einem 
Pianisten (David Tudor) gleichzeitig gespielt, Kontakt= 
formen bildet (wie sehr es gerade im elektronischen 
Teil auf Auswahl ankommt, hat Herbert Eimert, der 
Leiter des Kölner Studios, in einem späteren Konzert 
an seinem Stück „Selektion I“ belegt). Stockhausens 
mehr als halbstündige Komposition ist ein Pandämo- 
nium, dessen Schrecken sich allerdings nicht minder 
abschleifen als die Kontakte der Klangkörper. Pianist 
und Schlagzeuger haben ein ganzes Arsenal von 
Schlagwerken zu bedienen, ebenfalls mit virtuoser 
Gleichzeitigkeit, um Stockhausens Vorstellungen von 
Klangraum und Klangzeit zu verwirklichen. Offen 
bleibt die Frage nach der tatsächlichen Präzision im 
Ablauf der Klangereignisse, nach der aus Zeit und 
Raum resultierenden Form. 


Ohne das Prinzip klanglicher Auffächerung, dessen 
technische Voraussetzungen die Elektronik gelehrt hat, 
wäre es auch wohl kaum zu der neuen Art einer Be= 
gegnung von Ton und Wort gekommen, die Mauricio 
Kagels „Anagrama” für vier singende Solisten, Sprech= 
chor — es gastierte der kaum zu übertreffende Züricher 
Kammersprechchor — und Instrumentalensemble dar= 
stellt. Quasi als Einführung hat man diesem Werk 
Luigi Nonos, vor zwei Jahren uraufgeführte Unga= 
retti-Vertonung „Cori di Didone“ vorausgehen lassen, 
denn hier bereits wird der Text in musikalische Laute 
und Silben aufgesplittert, um die Bedeutung und den 
phonetischen Klangwert eines Wortes in Beziehung 
zu setzen, also eine Integration von Wort und Ton 
zu erreichen, die über die „bloße“ Textvertonung hin= 
ausführt. Kagel geht viel weiter: aus einem Palin= 
drom, Dantes „Göttlicher Komödie” entnommen, ent= 
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Im Harfenwald 
von „pli selon pli“ 
Eva-Maria Rogner 
und Pierre Boulez 


Junge Delegierte der IGNM 
Vittorio Fellegara, Italien (links) 
Klaus Huber, Schweiz 


B 
! 
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wickelt en vier neue Texte in Deutsch, Französisch, 
- Italienisch ’und Spanisch, die übereinandergelagert er= 
’ klingen, die aber außerdem im Vortrag zur absoluten 
F Unkenntlichkeit „vertont“ sind: in Differenzierungen, 
' die kaum noch Sprechen, kaum mehr Klang genannt 
- werden können, die das Geräusch um so schockieren= 
der emanzipieren, da die „Tonerzeuger“ menschliche 
Wesen sind, Das böse Wort von der Enthumanisierung, 
so oft fälschlich auf die Elektronik angewandt, läßt es 
sich hier wirklich noch verdrängen? Und tut sich nicht 
ein Abgrund von Widersprüchen auf: angesichts des 
„humanen“ Gehalts der Dante=Zeile: „Wir kreisen in 
der Nacht und werden vom Feuer verzehrt” wie an= 
gesichts einer kompositorischen Verhaltensweise, die 
das ideelle Postulat der unmittelbaren künstlerischen 
Mitteilung nicht preisgeben will und sich dabei zu so 
'sonderbarlichen Assoziationsketten versteigt: „komm 
zur ruh, gespinsteshirn — tiere ergötzen humor — 
genußgierige meterhohe misstoene — unter trümmern 
knittern uneinige mumien — todessense trennt roten 
mohn.“ 


7 Intermezzo: Waren Sie schon in der Lintgasse?, so 
| geht es bereits in den ersten Tagen des Musikfestes 
von Mund zu Mund. In der Lintgasse, in einem alt= 
fränkische Giebelfront restaurierenden Neubau, liegt 

das Atelier der Malerin Mary Bauermeister. Dort 
arbeitet und präsentiert sich die Avantgarde der 
Avantgarde: vor Hingegebenen und Sensationslüster- 

nen, die junge Hausherrin, aschblonden Hauptes die 
Mehrzahl ihrer Gäste überragend, mit viel Freundlich 

keit auf die enggestellten dreibeinigen Hocker ihres 
Atelierraumes dirigiert. Der Andrang ist bei allen 
Seancen, auch wenn sie erst gegen Mitternacht be= 
ginnen, gewaltig. Das Enfant terrible des Kreises ist 

der junge Koreaner Nam June Paik, der sein „hom- 
mage a john cage“ nicht oft genug wiederholen kann. 
Denn bei dieser „Musik für Tonbänder und Klavier” 

| gehen in fünf Minuten die abenteuerlichsten Dinge 
1% vor sich: elektronisches Getöse heult auf, Eier klat= 
schen an die Wand, ein Motorrad rattert los, eine 
Spieluhr klimpert, das Radio plärrt politische Nach= 
richten, Paik spielt auf dem Flügel Fingerübungen 
a la Czerny, ein Rosenkranz fliegt mir an den Kopf, 
ein altes Klavier muß seine letzten Töne auf an= 
gerissenen Saiten produzieren, dann wird es mit 
‚Donnergepolter umgeworfen, plötzliche Stille und 
völliges Dunkel, zuletzt Paiks einsames, von einem 
Kerzenstumpf erleuchtetes Gesicht. Die Arbeitsformel 
heißt: Collage und Montage! Befreiende Schocks, Re= 
volte des Menschen, der von der Macht moderner 
| Kommunikationsmittel zur Stummheit verurteilt ist: 
Ki so sagen die einen, „verrückt“ meinen die anderen, 
" aber in diesem „ver=rückt” schwingt als Unterton die 
"Vieldeutigkeit sprachlichen Ausdrucks, der man hier 
auf die Spur kommen will. Und dabei wird jenseits 

- der Paikschen Exzesse die Sache für die Musik wichtig. 


| 


. Denn dort hört man auch Hans G. Helms Versuche, 
"Sprache aus ihren verschiedenen Aspekten, aus Vo= 
kabel, Wortsinn, Phonetik, räumlicher (nur beim Lesen 
wahrnehmbarer) Konstellation, Konstruktion zu'kom= 
_ ponieren: von dem Wort aus wird eine Brücke zum 

Klang geschlagen, die vordem in umgekehrter Rich= 

‚tung, nämlich von der musikalischen Konstruktion her, 
"Mauricio Kagel beschritten hatte. Und will man die 
$ Beziehungen zur bildenden Kunst hin fortsetzen, so 
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kann man Sylvano Bussottis Zeichnungen betrachten, 
die so etwas wie gemalte Musik sind, diffizile fein= 
gradige künstlerische Gebilde, die nur dadurch in Ver= 
ruf geraten können, weil der Maler-Musiker Busotti 
sie partout in klingende Musik umzusetzen trachtet. 


Helga Pilarczyk, die in der deutschen Erstaufführung 
von Prokofieffs „Feurigem Engel” die Hauptrolle sang, 
im Gespräch mit deutschen Musikkritikern 


Zurück zum Fest: Frei von der Komplizierung im Ver- 
hältnis zwischen Wort und Ton, doch von ihren Aus- 
wirkungen bereichert, frei auch von dem unverkenn- 
bar gezielten „engage“ der Jüngsten, ist das Portrait 
de Mallarme „pli selon pli” von Pierre Boulez, das 
unter Leitung des Komponisten im Sonderkonzert des 
Südwestfunks uraufgeführt wurde. Kernstück des 
Werkes sind die beiden bereits bekannten „Improvi= 
sations sur Mallarme”, die um eine dritte vermehrt 
wurde, im ganzen umschlossen von einer Einleitung 
„Don“ und einem Finale „Tombeau“”: Huldigung an 
den Dichter, dessen Verbindung von Wortstruktur mit 
offener, improvisatorischer Form die Formbildungen 
in der seriellen Kompositionsweise von Boulez maß= 
geblich beeinflußt hat. In dieser offenen, immer neue 
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Klangaspekte aus dem gewählten musikalischen Ma= 
terial entwickelten Form ist begründet, warum ein 
Komponist von der Phantasiekraft eines Boulez sich 
zu ständigem Ausbau eines Werkes genötigt sieht. 
Hier dominiert diesmal der instrumentale Aufriß, der 
in der Einleitung für Klaviersolo, in der von dem 
Widerpart zweier Xylophone gekennzeichneten dritten 
Improvisation, schließlich in der maximalen Entfaltung 
des von Vibraphon, Glocken und Schlagzeug charak= 
terisierten Instrumentalensembles im „Tombeau” zu= 
tage tritt. Eva-Maria Rogner war die intonations= 
sichere Interpretin des arabeskenhaften Sopranparts. 


Das Klangfarbenspiel, gegliedert in rhythmischer 
Reihenkonstruktion, die Manipulation mit dem Klang, 
von der wir eingangs sprachen, ist also ein ganz 
wesentliches Mittel geworden, die großen Strukturen 
unterworfene serielle Musik aufzulockern. Niccolö 
Castiglionis „Apresludes” für Orchester fanden ob 
ihrer Apartheit besonderen Beifall; symptomatisch 
schon dem Titel nach ist Ingvar Lidholms Komposition 
„Motus=Colores”; Luciano Berios knappe „Quaderni 
per orchestra” gehören ebenso hierher wie „Intro= 
duzione-Sequenze-Coda” des Schweden Bengt Ham= 
braeus für das absonderliche Instrumentarium dreier 
Flöten, Glocken und Schlagzeug, der dann freilich noch 
das Problem „Musik und Raum” durch die Placierung 
der Instrumente aufgreift: zu der inneren rhythmi= 
schen Bewegung der Musik tritt also das äußere Be= 
wegungsmoment des wandernden Klanges: Struktu= 
relle Antiphonie wird zum modischen Prinzip, so auch 
bei Gunther Schullers virtuos instrumentierter Orche= 
stermusik „Spectra“, wie der hier wieder aufgeführ- 
ten, durch lockere Farbigkeit bestechenden „Musique 
en relief” des Polen Wlodzimierz Kotonski, Grenzfall, 
von der jüngsten „Avantgarde” bejubelt, sind des 
emigrierten Ungarn Györgi Ligeti „Apparitions” für 
Orchester, gekennzeichnet .durch Aufgabe der Inter= 
vallfunktion, also des Charakteristikums der Ton= 
abstände, und ein Ineinanderfließen von Geräusch= 
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Gäste aus Island und USA 
Jon Leifs (rechts) und 
Everett Helm 


strukturen: Grenzfall insofern, als hier der instru= 
mentalkoloristische Effekt eigentlich bereits in den 
Bereich der elektronischen Möglichkeiten hinüber= 
gespielt wird. 

Der isolierte Klang, die Farbstruktur haben nun frei= 
lich noch nicht das „Thema“ gänzlich außer Kurs ge= 
setzt. Die Übergänge sind fließend, selbst bei den 
Jüngsten. Giselher Klebes Orchesterstück „Omaggio”, 
seiner Arbeitsweise nach zweifellos serielle Musik, 
entwickelt ein lyrisches Geigenthema auf impressioni= 
stischer Klangfolie; das gute, ausgewogene Stück im 
Ouvertürencharakter hat obendrein Farbe und drama= 
tische Lebhaftigkeit. Konzertante Musik kann ohnedies 
kaum des Thematischen entraten: Wolfgang Fortner 
schrieb für den hervorragenden jungen Kölner Obo= 
isten Lothar Faber eine Musik für Oboe und Orchester 
„Aulodie”, die den Reiz des hellen Oboentons in einem 
ersten Teil zu einem phantasievoll ausgeformten Solo= 
part nutzt, den zweiten von Variationen beschlossenen 
doch zu sehr dehnt; der in Amerika lebende Tscheche 
Karel Husa ein streng zwölftöniges „Poem” für Viola 
und Kammerorchester, dessen Erfolg der virtuose 
Bratscher Ulrich Koch mitentschied. Auch Bernd=Alois 
Zimmermanns Trompeten-Konzert, bereits 1955 urauf= 
geführt und nun von der Jury als für würdig befun= 
den, in die Reihe der mit einem Sternchen ausgezeich= 
neten Werke gewählt zu werden, ist hier anzufügen: 
als noble Mischform zwischen Jazz und konzertanter 
Form, unkonventionell in der Verbindung von Negro= 
Spiritual, das thematische Substanz liefert, und 
Reihenkomposition, voll instrumentalgerechter und 
wirkungsvoller Virtuosität, die Adolf Scherbaum bril= 
lant meisterte. 


Wenn die sogenannte Avantgarde auf diesem 34., vom 
Kölner Rundfunk in so großzügiger Weise arrangier= 
ten Weltmusikfest gewichtiger hervortrat als wohl je 
zuvor — woran der Präsident Heinrich Strobel ent= 
scheidenden Anteil haben dürfte —, wenn die IGNM 
ihre wichtigste Funktion, das wie auch immer geartete 


„Neue“ AR vermitteln, besser erfüllt hat als in den vor= 
angegangenen Jahren, so fehlte andererseits — und 
das belegt die Möglichkeit sinnvoller Koordination — 
doch nicht die arrivierte Moderne: Milhauds achte, 
Sessions vierte Symphonie, Blachers im Vorjahr in 
Wien uraufgeführtes Requiem, Dallapiccolas „Canti 
di liberazione“” und, als Abschluß des Festes, Karl 
Amadeus Hartmanns siebente Symphonie: ein Werk, 
an dem der Begriff der „echten“ Tradition eher leben= 
dig wurde als in einer dem Fest angehängten Dis= 
kussion. 


Vorwiegend zur Tradition der Neuen Musik trug auch 
die Woche des zeitgenössischen Theaters bei, welche 
‘die Kölner Bühnen für die IGNM veranstalteten: mit 
Bergs „Wozzeck“, mit einem Ballettabend nach Musik 
von Bartök und Strawinsky, mit Strawinskys „Nachti= 
gall“ und Ravels „L’enfant et les sortileges“, mit dem 
bedeutenden Schlußakzent: Fortners stilistisch epo= 
chaler Vertonung von Lorcas „Bluthochzeit”. Die ur- 
sprünglich vorgesehene Uraufführung der neuen Oper 
von Bernd Alois Zimmermann, „Die Soldaten” nach 
Lenz, war durch die deutsche Erstaufführung von Pro= 
kofieffs „Feurigem Engel“ ersetzt worden, was doch 
einige Enttäuschung auslöste. 


Diese Oper, ihre Entstehungsgeschichte und ihr Büh= 
nenschicksal stecken voller Merkwürdigkeiten. Das 
Absonderlichste wäre nicht einmal dies, daß 35 Jahre 
seit ihrer Vollendung vergingen, ehe sie in Deutsch= 
land, dem an Opernbühnen reichsten Land, zum ersten= 
mal erklungen ist, wenn nicht Prokofieff gerade dieses 
größte seiner Bühnenwerke in Deutschland geschrie= 
ben hätte und spezifisch deutsche Züge im Stoff, aber 
auch in der Musik zutage träten. Viel eigentümlicher 
ist doch wohl, daß die Titelfigur, der „Feurige Engel“, 
nur in der Einbildung der Hauptperson, der von 
Traumgesichten geplagten Renata, existiert, und da, 
wo dieser himmlische oder teuflische Engel, wiederum 
in der Phantasie Renatas, die irdische Gestalt des 
Grafen Heinrich angenommen hat, Prokofieff sich eine 
kompositorische Abstinenz auferlegen mußte, denn 
dieser Graf Heinrich bleibt eine stumme, nur kurz 
auf dem Altan seines Hauses sichtbare Person. 


Damit ist der kritische Punkt des Werkes berührt. 
Dieser Oper, die im Grunde völlig ernsthaft die Tra= 
dition der großen romantischen Oper aufgreift, fehlt 
‚es schon vom Libretto her — das sich Prokofieff seiner 
Gewohnheit nach selbst nach einem Roman von Brju= 
sow geschrieben hat — an den typisch opernhaften 
Konflikten. Beinahe pausenlos quält Renata sich (und 
den Zuhörer) mit ihren Halluzinationen, die nichts 
anderes sind als erotisch-neurotische Komplexe, wäh= 
rend man darauf verzichten muß, den einzigen Mann, 
der wenigstens vorübergehend und solange er sie nicht 
verlassen hat, einen heilsamen Einfluß auf sie aus=- 
üben konnte, kennenzulernen. Ritter Ruprecht, der 
Renata zwar verfallen ist, dem sie sich aber versagt, 
bleibt nur das beklagenswerte Opfer ihrer dämonischen 
Sehnsüchte. Welch dämonischer und ansteckender Ra= 
, serei Renata fähig ist, zeigt sich dann am diabolisch=- 
sten im Schlußbild: Das Nonnenkloster, in dem. Renata 
vor ihren Wahnvorstellungen Zuflucht gesucht hat, 
gerät in einen erotischen Aufruhr, in eine religiös- 
fanatische Empörung gegen den Inquisitor, der dann 
Renata kurzerhand zum Scheiterhaufen und die Oper 
zum wenig plausiblen Ende verurteilt. 


Besuch aus Chile 
Leni Alexander 


Präsident der holländischen Sektion 
Guillaume Landre 
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Merkwürdig nun aber auch, was Prokofieff veranlassen 
konnte, nach dem Welterfolg seiner ironisch=parodie= 
renden Märchenoper „Die Liebe zu den drei Orangen” 
dieses Stück zu komponieren, Wäre er in der Linie 
eines wahrhaft vom Romantizismus befreiten Musik= 
theaters konsequent verfahren, hätte „Der feurige 
Engel“ die Parodie der Großen Oper par excellence 
werden müssen. Dieses in seiner Tendenz religiös= 
neoromantische Werk dokumentiert vielmehr die rät- 
selhafte Anwandlung einer Regression — ähnlich viel= 
leicht der, aus der Prokofieff später freiwillig sich der 
sowjetischen Kunstdikdatur beugte. Zwar zeigt 
auch die Partitur des „Feurigen Engels“ Prokofieffs 
unverwechselbare Handschrift: geballte Dissonanz, 
Sicherheit in der Führung der ausladenden, die Renata= 
partie mit exponierten Lagen geradezu überfrachten= 
den Gesangskantilene, klanglich pralle Instrumen= 
tation und nicht zuletzt musikalisch präziser Griff 
nach der geschlossenen Szene: das Fortissimo=Bild der 
magischen Behausung Agrippa von Nettheims. Das 
musikalische Fabulieren, in den „Drei Orangen“ mit 
so viel märchenhafter Lust betrieben, nimmt auch hier 
Prokofieff gefangen: er hätte sich wohl sonst kaum 
zu dramaturgisch so überflüssigen und störenden Sze= 
nen bereitgefunden wie denen, die Wirtin, Knecht und 
Wahrsagerin, ja schließlich veritabel Faust und Me= 
phisto auf die Bühne bringen. 


Und nicht minder merkwürdig ergeht es dabei dem 
großen Melodiker Prokofieff. Die sonst so bezwin= 
gende Ausstrahlung seiner lyrischen Themen hat ein 
fast drückend konventionelles Gepräge bekommen, die 
Assoziationen reichen von Wagner bis Puccini, und 
fast wäre man versucht, den Umstand, daß diese Oper 


Der Opern-Prinz von Homburg 


Ein einziges Posaunenglissando hat hingereicht, um 
die Uraufführung von Hans Werner Henzes „Prinz von 
Homburg“ in der Hamburgischen Staatsoper kurz vor 
Schluß an den Rand eines Skandals zu bringen. Das 
heißt also: Was vor mehr als einem halben Jahr= 
hundert den Bürger schreckte, hat in unserer Epoche 
einer alles umfassenden Reizabnutzung an auf- 
stachelnder Stoßkraft wenig eingebüßt. Das orchestrale 
Zwischenspiel vor dem letzten Bild der neuen Oper 
wurde von den akustischen Schlammfluten, die pro= 
testierende Buh-Männer von den Rängen herunter= 
kübelten, fast verschüttet. Am Ende der Aufführung 
tobte der Meinungsstreit wohl eine halbe Stunde lang, 
Pfiffe und PfuisRufe gegen begeisterte Akklamation 
der Mehrheit. Doch der Erfolg dieser Galapremiere 
vor einem international besetzten Haus war nicht 
mehr in Frage gestellt. 


Aus „Prinz Friedrich von Homburg“ ist bei Henze 
„Der Prinz von Homburg“ geworden. Aus fünf 
Akten wurden drei. Von fünfzehn bei Kleist aufge= 
führten Hauptpersonen sind nur sieben als singende 
Darsteller übriggeblieben. In Ingeborg Bachmanns 
musterhaft raffender Einrichtung wurde aus dem 
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in Ettal komponiert wurde, als oberbayrische Wahl- 
verwandtschaft mit Richard Strauss zu deuten. Wo aber 


‘der „alte“ aggressive Prokofieff durchbricht, ergibt 


sich ein bezeichnender Umschlag: die reißerisch=effekt= 
volle Melodie, der in solcher Umgebung die parodisti= 
sche Wirkung verboten ist, wird trivial. 


Die Erstaufführung im Kölner Opernhaus war gut, 
doch keineswegs so glanzvoll, wie man erwartet hätte, 
wenn der Hausherr Oscar Fritz Schuh am Regiepult 
wirkt. Es wurde gepflegtes, romantisch=realistisches 
Operntheater gespielt in Caspar Nehers, abergläu= 
big-dunkles Mittelalter suggerierenden Bildern. Der 
Dirigent Joseph Rosenstock entfesselte mehr Dramatik 
als gruselerregende Dämonie: manche musikalische 
Partien wären wohl hintergründiger anzulegen ge= 
wesen. In der anstrengenden Hauptrolle der Renata 
brillierte Helga Pilarczyk mit ihrer zwar kühl be= 
herrschten, doch dann um so leidenschaftlicher die. 
Höhepunkte markierenden Stimme; vortreffliche Lei- 
stungen auch im ganzen Ensemble: Carlos Alexander 
(Ruprecht), Walter Beißner (Agrippa), Heiner Horn 
(Inquisitor). 
Die Premiere wurde mit starkem Beifall bedacht. Aber 
war dies wirklich ein Beitrag zum Weltmusikfest der 
Internationalen Gesellschaft für Neue Musik? Die 
Wahl dieses doch retrospektiven Stückes, das zwar 
durch den Ort der Handlung mit Köln verbunden ist, 
fügt sich jedenfalls der sonderbaren Geschichte der 
Oper an. Mag sie so gedeutet werden, daß wieder ein= 
mal und in der merkwürdigen Zusammenfassung Pro- 
kofieffs gezeigt wurde, wie Zeit und Stil auseinander= 
klaffen können. 

Ernst Thomas 


Soldatenstück, das bei Kleist dominiert, eine Romanze 
vor allenfalls preußisch-blau getönten Prospekten. 
Aber ist aus dem Schauspiel eine Oper geworden? 
Erlaubt Kleist diesen Umguß für das Musiktheater? 


Indizien: Kleists Monologe sind in diesem späten 
Stück ausnahmslos so dicht gefügt, daß auch sein 
ichbefangener Held über zehn, elf Zeilen Selbst= 
gespräche niemals hinauskommt. Kann man daraus 
eine Gesangsoper neuen Stils gewinnen? Es ist weiter 
ein verdächtiges Zeichen, daß die Librettistin für ein 
Duett der beiden Liebenden den dringend benötigten 
Textblock aus einem anderen Fundort bei Kleist her= 
anschaffen muß. Man kann ein nicht einmal leicht 
zu definierendes Unbehagen grob in die Frage fassen: 
Soll Kleists „erstaunliche“ Natalie Arien singen? Max 
Reinhardt hat viel früher schon die Probe aufs Exem= 
pel gemacht. Er hat diesen Kleist Anfang der dreißiger 
Jahre mit Friedrich Kayssler, Paul Wegener, Claus 
Clausen, Eduard von Winterstein und anderen für 
den alten Berliner Rundfunk inszeniert. Gerade den 
Part der Natalie hat Reinhardt — für Helene’ Thimig 
— derart auf hochpathetische Wortoper ausgelegt, daß 
sich die ollen Schwarzplatten biegen und das Ton= 


. Tagung der Schriftsteller-,‚Gruppe 47” 


and Has, Hamburger Kopie) ringeln sollte. Das war 


En 
h drei Jahrzehnte, bevor Henze für Natalie eine auch 


im Affektpegel recht hochliegende 


schrieb. 

Oder: Wird der „spitzfind’ge Lehrbegriff der Freiheit‘, 
auf dem das Schauspiel als Soldatenstück doch auf= 
liegt, überhaupt noch verständlich, wenn er ensemble- 
weise in möglichst verschränkter Stimmführung ab= 
gehandelt wird? Und so weiter. Doch alle Fragen en 


Sopranpartie 


detail gehen auf die eine grundsätzliche zurück: Ob 


man an den Schlaf der Weltliteratur rühren darf. Im 
besonderen: Ob sich das Sprachkunstwerk Kleists 
gleichsam in einen anderen Aggregatzustand über- 
tragen läßt. Man möchte auf diesen Opernversuch 
beziehen, was ein Hörspielexperte auf ‚der jüngsten 
von seiner 
Funkgattung freimütig geargwöhnt hat: Es bezeich- 
neten „die darübergelegten Effekte eigentlich ein 
Mißtrauen gegen die Imaginationskraft der Sprache“. 


An diesem Punkt unseres Verfahrens gegen den 
Komponisten darf man Heinrich von Kleist in den 
Zeugenstand rufen. Der Dichter des „Prinz Friedrich 
von Homburg“, der späte Kleist dieses letzten seiner 
Dramen, wollte sich nach dieser Arbeit nur noch mit 
der Musik befassen. „Denn ich betrachte diese Kunst 
als die Wurzel oder vielmehr, um mich schulgerecht 
auszudrücken, als die algebraische Formel aller 


' übrigen“, schrieb der Vierunddreißigjährige ein halbes 


Jahr vor seinem Tode an seine Cousine. So wenig 
Kleists Werke sonst vom Biographischen ihres Autors 
her zugänglich sind: Homburg heißt die „schöne 
Traumgestalt”” seines anderen Ich. Hinter diesem 
Preußengeneral, der in Ohnmacht fällt, steht der 
abgedankte Offizier von Kleist, der zum Entsetzen 
des königlichen Flügeladjutanten „Versche macht” 

„kein preußisch-patriotischer Heimatautor“, wie der 
Kleist-Kenner Curt Hohoff schreibt, „sondern einer 
der ersten modernen Menschen Deutschlands”. Ein 
junger Mensch, der sich sein kurzes Leben lang 
selbst Rätsel blieb. Der sich in dieser Welt nicht 
zurechtfand. Der den Zwiespalt zwischen Ich und Um- 
welt, zwischen Empfinden und Denken, zwischen Sein 
und Bewußtsein nicht mehr aus sich heraus über= 
brücken konnte. Dem das Leben zu einer einzigen 
ungeheuren Gefühlsverwirrung wurde — ein „unaus= 
sprechlicher Mensch“, wie Kleist von sich gesagt hat. 
Für das Unaussprechliche aber, der Kleist des Todes= 


. jahres 1811 wußte es, ist Musik zuständig, die Imagi- 


nationskraft der 'Ton-Sprache. Deshalb hat der vier= 
unddreißigjährige Henze den „Homburg“ vertont. 


Es gibt, auf anderer Ebene, noch eine weitere Er= 
klärung ‚oder, wenn man so will, Rechtfertigung. 
Kleists Schauspiel ist eine dialektisch geführte Aus= 
einandersetzung mit dem Prinzip einer höchsten Ord= 
nung — zeitbedingt preußisch kostümiert als Staats- 
räson —, auf das die individualistische Autorität des 
unbeirrbar zielstrebigen Gefühls aufprallt. In diesem 
Konflikt des Dramas spiegelt sich Henzes eigene 
Problematik als Künstler: die Spannung zwischen 


‘jenem radikal freiheitlichen Stil, den er seit seinem 


italienischen Exil, kompositorisch seit den Neapoli= 
tanischen Liedern aufgegriffen hat und zu begründen 
versucht, und dem „Gesetz“, das die musikalisch 


'schöpferischen Geister unserer Zeit regiert und be- 


unruhigt. Mit der Wahl dieses Opernstoftes, ent= 


liehen von einem Dichter, dessen Gestalt ihm nahe= 


stehen muß, gibt Henze auch eine Antwort. Man mag 


sie am einfachsten aus dem Aufsatz über das 
Marionettentheater ablesen, worin Kleist den träu= 
mend schaffenden Künstler idealisiert. Henze wollte 
eine Kunstgestalt schaffen aus Stoff, „aus dem die 
Träume sind”. 

„König Hirsch” hatte Möglichkeiten und Grenzen 
einer solchen Oper als Traumspiel gezeigt. Die un= 
orthodoxe, intuitiv stilmischende Schreibweise dieses 
noch im Scheitern großartigen Pasticcios kehrt in der 
„Igor Strawinsky zu Ehren” komponierten „Hom= 
burg“-Partitur verwandelt wieder: beruhigt, gestrafft, 
stabilisiert und so dem anderen Gesetz, das die 
Musikbühne aufstellt, mehr angepaßt. Die Unter- 
schiede werden am besten aus der Vogelschau aufs 
Ganze deutlich. Es ist, dem Vorwurf gemäß, eine 
dialektisch gefügte Komposition. Die Großform ist 
antithetisch entwickelt. Zum konzertant aufgerissenen 
oder illustrativ unterstreichenden Accompagnato des 
ersten Aktes, der, entfaltet aus dem leeren Quintklang, 
gesplissene Akkordik, instrumentalsolistische Lineatur 
und frei schwingende Vokalität zu binden versucht, 
steht die intervallisch verspannte Struktur, die nervös 
reflektierende, reicher kolorierte Klangsprache des 
stärker inspirierten zweiten in großem Gegensatz. 
Hier und noch auf weiten Strecken des dritten Aktes 
wird der Schatten Strawinskys immer wieder be= 
schworen, aber auch die musikalische Welt der Wiener 
Schule, insbesondere der Espressivostil Alban Bergs. 
Mit dem als Resümee groß ausgeführten letzten 
Zwischenspiel und dem zum Beginn zurückleitenden, 
im Schlußakkord der aufgefüllten Quinte spiegelgerecht 
mündenden Finale würde, so vereinfacht gedeutet, die 
Synthese erreicht. Daß sie, wie schon die musikalische 
Ausgangslage, der Traumsphäre zugeordnet ist, recht= 
fertigt den lyrischen Grundcharakter dieser Opern= 
musik. 


Der langwierige „Einschwingvorgang“, als den man 
den ersten Akt angesichts seiner labilen Struktur 
deuten kann, muß als Kennzeichen der doppelten 
Schwierigkeit gelten: Kleist zu veropern und den 
überbordenden Stil der Freiheit, den „König Hirsch” 
herausgestellt hatte, ohne: Verlust auf Musikbühnen- 
maße zurückzuschneiden. Es ist das Kleistsche Pro= 
blem der Anpassung ohne Selbstaufgabe, das in 
dieser auch darum „modernen” Musik auf andere 
Weise ausgetragen wird, nicht, ohne daß Spuren von 
Anstrengung erkennbar würden. Was der Musik- 
bühne aus dieser Partitur im Vergleich zu „König 
Hirsch“ als Plus an musikdramaturgischer Planung 
zufließt, das wird mit manchem Verlust an klingen- 
der Spontaneität, an traumwandlerisch sicherem Zu= 
griff des Komponisten und mit Zugeständnissen an 
den . Signalapparat des Abonnententheaters nicht 
billig bezahlt. 


In. den Singstimmen waltet eine merkwürdige In= 
version. Die Vaterrolle des Kurfürsten ist dem Helden- 
tenor anvertraut; der Titelheld aber, das gefühlsver- 
wirrte große Kind unter Waffen und so auf seine 
Weise ein Bruder im Geiste Cherubinos, gehört ins 


Fach des — wenn auch hohen — Baritons. Natalie 
wiederum wird mit so viel glanzgebenden Spitzen= 
tönen’ und vokaler Affektation ausgestattet — ihre 


große Szene mit dem Kurfürsten ist auch musikalisch- 
dramatisch eine Zentralstelle —, daß diese bei Kleist 
wie mit dem Silberstift vorgezeichnete schmale und 
straffe Mädchengestalt nahezu hysterisierende Akzente 
erhält. Diese Umpolung gefährdet schon die das glo= 
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riose Ende spiegelnde Traumszene zu Beginn, also den 
tragenden Rahmen dieses musikalisierten Traum-= 
spiels. Für die Übertragung der nokturnen und hallu- 
zinatorischen Sphäre besitzt Henze, der Komponist 
der Nachtstücke und Arien oder der Hölderlin zu= 
gewandten Kammermusik 1958, einen spezifischen 
Klangsinn. Aber gerade an diesen Schlüsselstellen 
seiner Kleist-Oper, an denen sich, so typisch für das 
„moderne‘ Lebensgefühl des Dichters, die Flächen 
des Bewußten und des  Unbewußten ineinander- 
schieben, tritt die kennzeichnende Unausgeglichenheit 
dieser Opernmusik deutlich zutage: Folge des offen= 
bar so nicht aufzuhebenden Konflikts zwischen In= 
tuition und Konstruktion oder zwischen Freiheit und 
Gesetz — im Prinzip Kleists Problem, das in der 
Kunstgestalt des „Prinz Friedrich von Homburg“ über= 
wunden, bei Henze noch ungelöst ist. Es bleibt die 
Schlußfrage, ob ein stärkerer Widerstand, als der 
Komponist ihn mit polyphonen Formen oder gar mit 
zwölftönigen Gruppierungen zwischenzuschalten ver= 
sucht, die erstaunlich vielfältig ansetzende Vertonung 
zur Stileinheit geformt, zur artifiziell geschlossenen 
Figur hochgerissen hätte, analog der Erkenntnis des 
letzten Kleist: daß zur schöpferischen Freiheit ent= 
lassen wird, wer das Gesetz anerkennt. 


Diese Frage bleibt offen; die Inszenierung jedenfalls 
hat die Antwort nicht eben erleichtert. Eine Vorlage, 
die zwischen zwei Traumszenen so ausgebreitet wird, 
daß — gar in der musikalischen Überhöhung — die 


Handlung, als Inhalt dieses Rahmens, lediglich wie - 


eine Rückblende erscheint: dieser Vorwurf müßte 
einem Mann des Films gut in der Hand liegen, sollte 
man meinen. Helmut Käutner hat in seinem Ham= 
burger Arrangement, unterstützt durch Alfred Siercke 
als Decorateur noble, leider einseitig hochdramati= 
siertes Technicolor mit Breitwandeffekten geboten. 
Was die Librettistin und der Komponist überlegt 
und pietätvoll aus dem Preußenstück hinausoperiert 
haben, hat Käutner wie aus der Requisitenkammer 
für historisch kostümierte Militärfilme wieder auf 
die Musikbühne herangeschafft. Die Lösung dieser 
Regieaufgabe steht noch aus. 


Problematisch blieb auch die Besetzung der Titel- 
partie — nach dem Ausfall von Hermann Prey — 
mit Vladimir Ruzdak: einem voluminösen Bariton, 
einem robust wirkenden Singschauspieler, um den 
leider wenig von der Aura des träumenden Prinzen 
ist. Dieses Manko wird um so mehr spürbar, als 
Liselotte Fölser die Natalienpartie durch die unzweifel= 
haft stärkste Leistung des Abends entschieden in den 
Mittelpunkt rückt. Helmut Melchert als kurfürstlicher 
Tenorist bietet für Auge und Ohr des Referenten 
überwiegend Karikatur — jenes Element, das Käutner 
in seinem Militärstück sonst eben fein ausgespart hat. 
Außerdem im Premieren-Ensemble: Mimi Aarden, 
Herbert Fliether, Heinz Hoppe und andere. Am Pult: 
Leopold Ludwig als der für diese Musik unerläßliche 
Motor des Ganzen, ein Spiritus rector, der noch die 
dritte und vierte Aufführung unter Hochspannung 
zu halten versteht. 


Vladimir Rudzak als Prinz von Homburg 


in den auf die Premiere folgenden Abonnenten-=Vor= 
stellungen keine Antipathiekundgebungen mehr er= 
lebt. Stichproben an verschiedenen Stellen im weit= 
läufigen Opernhaus ließen, war erst der anfängliche 
Schock abgeklungen, überraschend viel Interesse und 
Konzentration bis hinauf zum Olymp erkennen. 
Einen besseren Erfolg kann sich der Komponist kaum 
wünschen. Henze, der junge Neo-Neapolitaner aus 
Gütersloh, bleibt innerhalb seiner Zunft weiterhin ein 
Hans Werner im Glück. 2 


Apologie aus der Neuen Welt 


Die 66. Veranstaltung „das neue werk” des Nord= 
deutschen Rundfunks Hamburg hatte keine im wört= 
lichen Sinne neuen Werke zu bieten. Vielleicht war 
darum der große Sendesaal des Hamburger Funk-= 
hauses weniger gefüllt als bei anderen Einladungen 
Herbert Hübners zu seiner exemplarischen Studio= 
reihe. Man konnte die paar leeren Sitze mit lachen- 
dem und weinendem Auge betrachten. Natürlich müßte 
man sich freuen, daß die — überwiegend jugend= 
lichen — Stammhörer im ‚neuen werk“ Novitäten 
wünschen. Aber man muß sich doch wundern, daß sie 
prompt wegbleiben, wenn wie diesmal „nur“ Schön= 
berg, Webern und Bartök angekündigt werden. Eben 
darum darf man einem so unersättlichen Verlangen, 
das immer nur auf das gerade allerneueste Modell in 
Musik aus zu sein scheint, doch gründlich mißtrauen. 
Der Vergleich mit den Verhaltensweisen der moder= 
nen Konsumgesellschaft drängt sich auf. Wenn der 
Warencharakter von Musik nun auch auf solchen 
Prüfständen auftaucht, und sei es nur im Reflex einer 
fiktiven Zuhörerschaft, dann darf man sich leicht er= 
schüttert zeigen und zur Erforschung des Kollektiv 
gewissens schreiten. Die Wissenschaftler nennen das 
Soziologie. 


Wer aber gekommen war, und so wenige Hamburger 
waren das nun auch wieder nicht, der sah sich mög-= 
licherweise dem stärksten musikalischen Erlebnis die= 
ser Studioreihe im zehnten Jahr ausgeliefert. Das lag 
nur zum einen Teil an den Werken. Schönbergs vier= 
tes Streichquartett, das dritte von Bartök und die 
molekular geketteten Kurzformen op. 5 und op. 9 
von Webern: das alles gibt es nicht nur im „neuen 
werk“, das kann man auch schon auf Platten haben. 
Dem Kenner aber mag eine lakonische Mitteilung den 


Sonderrang dieses Kammermusikabends erklären: das 
Juilliard String Quartet spielte. Man könnte das Refe= 
rat an dieser Stelle ruhigen Gewissens abbrechen und 
die Adepten ihrem wissend zustimmenden Kopf= 
nicken, ihren Erinnerungen ähnlicher Art überlassen. 
Für die Kenner besagt das Stichwort „Juilliard-Quar- 
tett” fast alles. Aber die Stunde war diesmal beson= 
ders günstig für diese Begegnung, reif für eine alte 
und immer wieder von neuem notwendige Erfahrung. 
Wir leben, so scheint es, seit kurzem in einer Nach= 
kriegszeit des schleichenden Rufmords, auch was 
künstlerische Phänomene und ihre Protagonisten an= 
geht. Der dialektischen Aufklärung über den „Con= 
text“, von dem her die einzelnen Erscheinungen der 
Kunst unserer Zeit und ihre Träger verstanden wer= 
den müssen, sind Grenzen gesetzt, die durch ihre 
Methode begründet werden. In dieser Situation springt 
der reproduzierende Künstler ein, der nicht durch 
irgendwelche Enthüllungen über sein privates oder 
politisches Vorleben von professionellen Heckenschüt= 
zen abgeknallt werden kann; der vielmehr durch 
sein musikalisches Vor-Leben überzeugt, stärker, als es 
jeder dialektisch gerasterte Wahrheitsbeweis auf dem 
Papier oder über das besprochene Tonband vermag. 


Zweierlei nahm man aus dieser Begegnung mit den 
Juilliards mit. Das eine war, wie eben angedeutet, 
die erneuerte Erfahrung, daß auch das autonome 
musikalische Kunstwerk auf die unbedingte Glaub- 
würdigkeit der Vermittlung angewiesen ist. „Können 
gläubige Spieler und Zuhörer verfehlen, sich einander 
hinzugeben?“, fragt Schönberg 1924 in seinem Vor- 
wort zu Weberns sechs Bagatellen op. 9. Im Studio 10 
des Norddeutschen Rundfunks erschien die Identifika= 
tion von Werk und Wiedergabe vollkommen, war 
während der beiden Webern-Folgen alle Distanz zwi= 
schen Ausführenden und Aufnehmenden . wie aus= 
gelöscht. „In Bann zu halten aber sind nur Gläubige” 
(Schönberg). Mancher von Rufmördern angefochtene 
musikalische Glaube mag durch solche instrumenta= 
listische Apologie gestärkt worden sein. 


Das andere Ergebnis des Abends läßt sich nur als 
Frage formulieren: Wie eigentlich kann sich eine der= 
art dem Ideal angenäherte reproduktive Nervenkunst 
ausgerechnet in New York entwickeln und am Leben 
halten? Und wie lange noch mögen solche — oft nur 
allzusehr erzwungenen — Investitionen der Alten in 
der Neuen Welt noch so reichlich Zinsen tragen? Aber 
das ist bereits ein anderes Kapitel, so wahr denn 


Amerika „ein weites Feld“ ist. Klaus Wagner 


Erfolgreicher »Volpone« in Stuttgart 


„Narren, das sind besondere Leute!”, so eröffnet die 
Oper das Hausgesinde Volpones, eines schlauen, 
reichen Fuchses, der mit Hilfe seines Dieners Mosca 
drei Erbschleicher an der Nase herumführt. Volpone 
stellt sich todkrank, und Mosca verspricht jedem das 
Erbe, wenn er zuvor die unbezweifelte Liebe des 
Herrn mit Geschenken zu nähren wüßte. An der 
Tugend einer Frau, die Mosca auf diese Weise für 
seinen Herrn erschachert, zerplatzt diese höllische 


Blase. Doch der gerissene Mosca versteht die Geld= 
gier der drei Schurken noch einmal geschickt auszu= 
spielen, sie und sich zu retten, bis er, selbst mammon= 
süchtig, seinen Herrn hineinzulegen versucht und da= 
bei alles endgültig auffliegt. „Wahrer Narr singt 
lautre Wahrheit, falscher Narren Lied ist Narrheit”, 
resümieren jetzt die drei Bediensteten, spukhafte Ge= 
stalten, die in ihrer Realität des Maskenhaft-Dämo= 
nischen dem Zauberspuk des „Sommernachtstraums” 
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entsprungen zu sein scheinen; und auch der tolle 
Wirbel, den der ideenreiche Mosca zu entfesseln ver= 
steht, mag diese Erinnerung wecken, stammt doch der 
Textdichter Ben Jonson aus der Zeit Shakespeares. 


Solche Handlung, solche Typik ist bestes Theater, 
kann ihre Wirkung kaum verfehlen. Vielleicht hat der 
Komponist Francis Burt in dieser Erkenntnis die 
Musik, besonders im ersten Akt, stark zurücktreten 
lassen. Dezent instrumentiert, gibt sie sich als vor- 
nehm distanzierte Geräuschkulisse und wäre als solche 
akzeptabel, wenn nicht auf der Bühne gesungen würde. 
Aber diese Singstimmen überzeugen nur gelegentlich, 
z.B. in den „Arien“ der Celia; im allgemeinen haben 
sie zu wenig Charakter und vermögen deshalb keine 
Charaktere zu zeichnen; und absolut=musikalischen 
Wert haben sie, wie die ganze Musik in dieser Oper, 
kaum. In manchen Augenblicken prosaischer Dialoge 
fragt man sich, warum jetzt überhaupt noch gesungen 
würde. Zweifellos vermöchten Sprecheinlagen, mit 
allen ihren Folgen, Verständlichkeit und Dramatik zu 
steigern, die Kehlen zu schonen und so den Gesamt= 
eindruck zu heben. Manche musikalisch höchst primi= 
tive Stellen im zweiten Akt stehen unmittelbar vor 
dieser Konsequenz, ohne sie freilich ganz zu ziehen. 
Dieser zweite Akt ist eindrucksvoller als der erste, 
weil kontrastreicher. Die ständig wechselnden En= 
semble=-Szenen, von kaum einer Solopartie unter= 


brochen, und der hinzutretende Chor locken auch das 
Orchester aus seiner Reserve heraus, und es ist gar 
nicht so schlimm, wenn gelegentlich der Gesang über- 
tönt wird, unterbricht dies doch eine gewisse Mono-= 
tonie des Orchesters im ersten Akt. Prinzipiell darf 
sich die Musik natürlich nicht ändern, und so ist auch 
im zweiten Akt eine technische Vokabel ganz groß 
geschrieben: Ostinato. Ständige Ostinati, Sequenzen 
und viel chromatische Führungen sichern die Logik 
des Augenblicks. Die Tonalität bleibt leicht heraus= 
zuhören, auch dort, wo einige Sekunden die weithin 
aus Terzen gebauten Akkorde würzen, was stets mit 
klanglicher Delikatesse geschieht, in bezug auf die 
Lage dieser „Dissonanzen” und ihre Instrumentierung. 
Neben einigen Lyrismen ist dieses auf federnder 
Rhythmik servierte klangliche Raffinement der her= 
vorstechende positive Zug der Musik, die darin das 
immer deutliche Vorbild des Lehrmeisters Blacher 
erreicht, ohne freilich an dessen konstruktive Phantasie 
heranzukommen; dazu bleiben die Strukturen zu sehr 
dem Gängigen, um nicht zu sagen Gefälligen ver= 
haftet. Der negative Pol resultiert wohl aus dem Zwie= 
spalt, daß der alte, auf Kadenzierung fußende Duktus- 
zwar verlassen, nirgends aber eine irgendwie neue 
Strukturierung ersichtlich wird. Ausnahmen sind in 
gewissem Sinn .die Szenen „Die Pest am Hals, das 
wünsch ich Euer Liebden” im ersten, der Auftritt der 


Francis Burt 
„Volpone” 


- \ 
Avocatori und der Epilog im zweiten Akt, deren mit= 
reißende Gestaltung die seit Strawinsky allzu gut 
bekannten technischen Mittel vergessen läßt. Auch der 
Walzer und der süße Tango-Boogie im ersten Akt 
unterbrechen zur .‚Wonne des Publikums mit ihrer 
simplen Harmonik die musikalische Zurückhaltung 
ihrer Umgebung. Alles in allem kann man also von 
Burts künftiger Musik vieles erhoffen, wenn er auf 
Charakter mehr Wert legt als auf Beifall der geistigen 


- Provinz. 


Zum unbestreitbar großen Erfolg der Uraufführung 
im. Württembergischen Staatstheater Stuttgart hat 
wohl vor allem die Inzenierung von Günther Rennert 
beigetragen. Freilich visiert Leni Bauer-Escy weniger 


das symbolische Bühnenbild der Shakespeare-Zeit an, 


aber der wundervolle Ramsch im Zimmer des Erz= 
gauners und die venezianischen Linien der Aufbauten 
sind vom ersten Augenblick an ideales Stimulans. Die 
Virtuosität gar, mit der Rennert der an sich schon 
spannungsreichen Handlung derbe und sensible 
Aktionen entlockt, gibt den Sängern reiche Gelegen= 
heit zu spontanem, völlig posenfreiem Spiel. Davon 
machen auch alle reichen Gebrauch, vor allem die 
beiden Gäste: Gerhard Unger in der dankbaren Rolle 
des Mosca, intelligent, agil, auch stimmlich ausgewo= 
gen, und Heinrich Pflanzl als Volpone, sehr impulsiv 
und ausdrucksstark, manchmal allerdings Stimme und 


. Spiel zu sehr forcierend; Friederike Sailer als Celia 


mit schönem Timbre das Publikum ebenso berückend 
wie den Lüstling Volpone; weniger überzeugend 
Günther Nöcker als Bonario, dessen Bariton noch der 
Fülle bedarf; ganz groß die drei Erbschleicher Fritz 
Linke, Heinz Cramer und Alfred Pfeifle; ebenfalls 
sehr gut das Dienertrio mit Margarethe Bence, Trau= 
gott Schmohlund Hubert Buchta; ein wenig ins Alberne 
überzeichnet die drei Avocatori Hans Blessing, Stefan 
Schwer und Lothar Brüning mit dem Schreiber Frithjof 
Sentpaul; nicht zu vergessen der Chor, der dank seiner 
guten Einstudierung (Heinz Mende) die schwierigen 
Partien meistern konnte, Aber auch den Technikern 
gebührt Lob, besonders für das tadellose Funktio-= 
nieren der Schiebebühne, die Rennert famos, ja kon= 
struktiv in das Spiel einzubauen verstand. 


Bedenkt man, wie ungern heutzutage Sänger und 
Orchestermusiker ein Werk unserer Zeit neu ein- 
studieren, selbst wenn es so vorsichtig mit Dissonan-= 
zen umgeht wie Burts „Volpone”, dann verdient die 
Initiative und musikalische Ausarbeitung von Fer= 
dinand Leitner größten Dank und höchste Anerken- 
nen. Bewundernswert, wie elastisch und überlegen 
er gefährliche Situationen durchsteuert. Der außer 
gewöhnlich reiche Applaus galt sichtlich auch ihm und 
dem guten Orchester, aber auch alle anderen Beteilig- 
ten konnten ihn mit Recht für sich in Anspruch 
nehmen. 


Erhard Karkoschka 


Hannover: Der Harlekin und »Die Frau aus Andros« 


Yvonne Georgi trat in der Spielzeit 59/60 mit der 
Ballettgruppe der Landestheater Hannover in drei 
Abenden an die Öffentlichkeit: zuerst mit Kammer= 
tänzen im Ballhof, dann in einem Strawinsky-Abend 
mit dem „Feuervogel” und kürzlich mit einem großen 
Ballettabend im Opernhaus. Immer wieder ist es ein 
‘ganz eigenes Erlebnis zu sehen, wie Rudolf Schulz als 
Bühnen= und Kostümbildner die Tanzschöpfungen der 
Georgi durch seine phantasievolle Ausstattungskunst 
in die Sphäre des Gesamtkunstwerks zu erheben hilft. 
Was Schulz in der deutschen Erstaufführung des pan= 
tomimischen Balletts „Masken aus Ostende“ von Ro= 
man Vlad an unerschöpflicher Bildwirkung und Farben= 
freude auf die Bühne zauberte, wie er in abstrakter 
Abwandlung des Vorwurfs eine individuelle moderne 
Neusicht schuf — war einfach herrlich. Der 41jährige 
rumänischsitalienische Komponist Vlad hielt sich in 


der Handlung ‚dieses Balletts an eine Pantomime des. 


flämischen Schriftstellers Michel de Ghelderodes, der 
sich wiederum in seiner „plastischen Projektion” des 
Faschings von Gemälden James Ensors anregen ließ. 
Die Musik — zwölftönig, mit effektvollen „konkreten“ 
Einblendungen — ist in ihrer schlagzeuggepfefferten 
rhythmischen Triebkraft eine höchst virtuose Klang= 
kulisse für die tragikomische Abwandlung der ver= 
‚schiedenen Szenen, in denen musikalisch ein Thema 
_ des alten Niederländers Agricola gleichsam als Cantus 
firmus fungiert. 


Es ist eine Farce, eine Harlekinade, ein Faschings= 


'rausch in traumhaften Attitüden und Farben, was 


Yvonne Georgis Choreographie, Schulzens Ausstattung 
und Trommers zündend musizierendes Orchester prä= 
sentierten. Wolfgang Winter ist der gemarterte, ge= 
prellte „Held“ dieser Faschingsgeschichte, dem die 
Masken in seinem Rausch die vulgärsten Schnippchen 
schlagen, ihn sogar an den Rand des Selbstmords 
treiben, von den ihn zwei Freunde, in der Maske des 
Todes und des Teufels, erretten. Die pantomimische 
Deutung der Hauptrolle, die bis in die Nähe eines 
grausigen Mythos geführt wird, ist sehr wirkungsvoll. 
Die Choreographie stellt nicht nur die drolligen Typen 
der Masken ironiebeladen heraus, sie entfaltet die ver- 
schiedenen Visionen der Szenen geradezu wie einen 
furiosen Spuk. Die süßlich-kokette Nymphe der jugend- 
froh beweglichen Iwa Slateff, die drei als häßliche 
Weiber verkleideten Mädchen, in der realistischen 
Zeichnung von Annemarie Herrmann, Helga Niewerth 
und Gerda Zimmermann, der Tod und der Teufel in 
der dramatisch einprägsamen Darstellung von Bern- 
hard Weiß und Horst Krause — all dies vollzog sich 
mit der grotesk=skurrilen Exaltiertheit, welche die 
rhythmische Struktur der Partitur verlangt. 


Hannover ist die Bühne der elektronischen Ballette. 
Yvonne Georgi schuf nun zum drittenmal choreogra= 
phische Szenen nach solcher Musik. In dieser Urauf-= 
führung war die Zusammenarbeit. zwischen dem hol= 
ländischen Komponisten Henk Badings und der Cho= 
reographin nicht „abstrakter“ Art, sondern es wurde 
den Szenen die Novelle „Die Frau aus Andros” von 
Thornton Wilder (angeregt von der „Andria“ des vor= 
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ur 


„Die Frau aus Andros”, Ballett von Henk Badings 


christlichen römischen Dichters Terenz) zugrunde ge= 
legt. Die elektronischen Klänge, die aus vier Laut= 
sprechern tönen und das ganze Theater, nicht nur die 
Bühne, umhüllen, muten gar nicht extravagant, son= 
dern beinahe traditionell an: Ostinatotechnik, impres= 
sionistische Empfindsamkeit, Geräuschkulisse und vor 
allem reichliche melodisch-rhythmische Anhaltspunkte, 
die sich ganz auf die tänzerische Verwirklichung ein= 
stellen. Das alles ist mit Geschmack und Klangsinn 
arrangiert. 


In den von Projektionen, Farben, Stoff und Licht ge= 
radezu kosmisch schillernden Bühnenbildern von 
Rudolf Schulz setzte die Choreographie der Georgi 
tänzerische Kontrapunkte, die dem Spannungsfeld der 
Lyrik und Dramatik des antiken Vorwurfs in den acht 


Szenen dieses „akustischen Universums” in jeder Be= 
ziehung entsprechen. Einzelheiten der Handlung nach= 
zuspüren erübrigt sich, wenn man der wunderbar 
sinnenhaften, plastischen Bewegungssprache der Chry= 
sis von Gisela Rochow zusieht, Ihre Auffassung atmet 
klassische Größe und Ausdrucksgewalt. Aber auch 
Ursula Groebner-Rieck in der Rolle der Schwester 
Glykerion sowie die beredten tänzerischen Nuancen 
Klaus Zimmermanns (Pamphillos) und die magisch 
entflammte Gebärdensprache von Bernhard Weiß 
(Vater) setzten ebenso behutsame wie steigerungs= 
fähige dramatische Gewichte. Wie überhaupt die 
Choreographie die etwas weitschweifige Klangkulisse 
durch einen Extrakt an Bewegungsmitteln zu subli= 
mieren und zu konzentrieren wußte. Erich Li 

rich Limmert 


Bielefeld riskiert neue Balletfe und Henzes »König Hirsch« 


Für eine mittlere Bühne bedeutet ein moderner Tanz= 
abend ein großes Wagnis. Der Bielefelder Ballett= 
meister Erwin Hansen stellt in den Mittelpunkt seines 
Programms die choreographische Uraufführung der 
„Variationen für Blechbläser und Streicher op. 54“ von 
Marcel Mihalovici. Jede Variation verwendet eine be= 
stimmte musikalische Struktur: Sonate, Lied, Scherzo, 
Tanz, Choral und Ricercar. Hansen setzte diese Formen 
in geometrische Figuren um, in Linien, Diagonalen, 
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Ellipsen und Kreise. Ballett und Solisten waren in 
Grün, Rot, Gelb und Blau gekleidet, konfrontiert mit 
dem Weiß einer Solistin (Margret Holford). So war 
die hervorstechendste Wirkung dieser Aufführung die 
Übereinstimmung von akustischer und optischer Be= 
wegung. Der Bühnenbildner Heiner schuf dazu recht= 
eckige Farbanordnungen. Mihalovicis Musik hat ihren 
Reiz in der strengen rhythmischen Gestaltung. Der 
Dirigent Klaus von Axelson führte sie präzis und 


\ 
“sicher durch alle dynamischen Abstufungen. Unter 
seiner musikalischen Leitung stand auch das Alpbacher 
Ballett „Glück, Tod und Traum“ von Yvonne Georgi 
nach einem Text von Fr. Rasche mit der Musik von 
Gottfried von Einem. 

Der zweite Teil brachte zuerst Debussys „Nachmittag 
eines Fauns”. Die ausgezeichneten Solisten Margret 
Holford und Jochen Haufe hätten eine lebendigere, 
phantasievollere Choreographie verdient. Zum Ab= 
schluß „Le Roi nu“ von Jean Frangaix nach einem 
Märchen von Andersen. Leider paßte sich die .choreo- 
graphische Gestaltung nicht immer der Heiterkeit des 
Märchens und der lebendigen Musik des französischen 
Komponisten an. Gutsitzende Pointen erzielte das 
Schneiderterzett: Margret Holford, Alice Hüsing und 
« Heidi Winkler. Dieser Teil wurde musikalisch von 
Helmut Pape betreut. Dankbarer und herzlicher Bei- 
fall für alle Mitwirkenden, auch für den anwesenden 
Komponisten Marcel Mihalovici. 


Der Initiative des Intendanten Klaiber ist es zu ver- 
danken, daß kurz nach dem Ballettabend die Erst= 
aufführung von Henzes „König Hirsch“ folgte. Seit 
Oktober vorigen Jahres hat Bernhard Conz in harter 
Arbeit mit Sängern und Musikern die Forderungen 
des Komponisten erfüllen können. Wenn wir z.B. an 
die Vorstellung in der Orangerie in Darmstadt zurück= 
denken, se muß festgestellt werden, daß die Biele= 


Rauschender Beifall für Egk und 


Fast scheint es so, als feierte München den nahenden 
60. Geburtstag von Werner Egk bereits zwölf Mo= 
nate im voraus. Allein drei Neuinszenierungen an 
der Bayerischen Staatsoper und ein großer Abend in 
der Musica Viva (mit einem inhaltsreichen und 
luxuriös ausgestatteten Programmheft) stellten sein 
Werk auffallend in den Mittelpunkt der letzten Saison. 
Wird man sich nach diesen Veranstaltungen noch 
wesentlich in Ehrungen überbieten können, wenn 
im nächsten Jahr der Jubiläumstermin fällig ist? 
Diese Frage drängt sich besonders auf nach der 
hervorragenden Münchener Erstaufführung des „Co= 
lumbus”. Heller und eindringlicher, als es hier ge= 
schah, konnten Egks künstlerische und ideelle Inten= 
tionen kaum ausgeleuchtet werden. 


Gastregisseur des Abends war Hans Hartleb, der 
das Werk schon 1955 in Essen und 1957 in Frank= 
furt inszenierte und dabei vor‘ allem die großen 
Chorpartien als dramatisch=darstellerische Kompo- 
nenten in den Handlungsablauf miteinbezog. Hart= 
leb verzichtet auf jenes heute weitverbreitete, fast 
zum Schema ausgeartete Stilisieren, das gerade bei 
transzendierenden Sujets so gern als Rettungsmittel 
aus allen dramaturgischen Nöten angewandt wird. 
Was seine Münchener Inszenierung des „Columbus“ 


felder Bühne schon raummäßig bessere szenische 
Möglichkeiten zu bieten hatte. Aber auch szenisch 
und musikalisch schien die Aufführung hier nahtloser 
zu sein. 


Stimmlich hervorragend William Dooley als Statt- 
halter. Mary Richards als Mädchen fand die richtige 
dramatische Höhe. Walter Buckow als König kam 
erst in den letzten beiden Akten zu voller Entfaltung. 
Der Papagei wurde von Magret Holford reizvoll ge= 
tanzt. Auch Scolatella, ihre Schwestern und die beiden 
Burschen Checco und Coltinello hatten ihre Rollen 
richtig erfaßt. Eine Überraschung waren die Bühnen- 
bilder von Henzes Bruder Jürgen: sie waren in ihrer 
Klarheit nicht so sehr ins Mythische übertragen wie 
seinerzeit in Darmstadt. 


Die Oper wurde mit starkem Beifall und — für Biele= 
feld etwas ungewöhnlich — mit Pfiffen aufgenommen. 
Gewiß sind Henzes Klänge für Bielefelder Ohren 
nicht sofort eingängig, aber das ist nach meiner 
Ansicht nicht das Hauptproblem. In Bielefeld kennt 
man kaum Schönberg, noch weniger Webern. So kön= 
nen durch Henzes Partitur leicht unvollständige Be= 
griffe von der Neuen Musik entstehen. Um dem 
Hörer, der die ersten Schritte in den Klangraum der 
Neuen Musik unternimmt, eine klare Linie vorzu= 
zeichnen, erscheint es mir nun wichtig, daß die Stan= 
dardwerke in das Repertoire aufgenommen werden. 
Vielleicht wäre zunächst einmal an Bergs „Wozzeck“ 


zu denken. Irmgard Grabmann 


seinen Columbus in München 


als. mustergültig charakterisiert, ist die stupende 
Präzision, mit der er alles szenische Geschehen aus 
dem bildhaften Kern der Musik Egks entwickelte. 
Da gab es keine Note, keine melodische Floskel, 
keine Akkordballung, die nicht exakt artikulierte 
Aktionen auslöste: knappe Gesten, leichte Drehun= 
gen und Wendungen — eine Folge kleinster akti= 
vierender Impulse, die der szenischen Realisierung 
im Endeffekt das monumentale Gepräge gab. 


Der Konzeption des Regisseurs entsprach das maje= 
stätische, von Fall zu Fall leicht abgewandelte Bühnen= 
bild (Helmut Jürgens). Vor dem Prospekt einer weit 
gespannten, zuweilen transparent aufleuchtenden 
Weltkarte spielten sich die wechselnd als Bericht und 
Bildnis kommentierten Ereignisse auf einem hohen, 
von Treppen gesäumten Mittelpodest ab — eine axial 
ausgerichtete, durch Schiffsmast, Totemsäule oder 
Banner stark betonte Raumgliederung, die jedem Bild 
zu eindrucksvoller Geschlossenheit verhalf. Wesent= 
lich trugen dazu die Kostüme (Sophie Schröck) bei: 
dem Klangcharakter der Musik adäquat in der groß= 
flächigen Kontrastierung reiner Farbtöne. 


Der szenischen Durchgestaltung hielt die musika- 
lische Interpretation in allen Teilen das wohlaus- 
gewogene Gleichgewicht, so daß eine absolute Ein- 
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heit von Regie, Bild und Musik zustande kam. 
Kieth Engen, stimmlich und darstellerisch in Hoch= 
form, gab der Titelpartie das durchgeistigte Profil 
eines Entdeckers und Eroberers, der in tragischer 
Einsamkeit seiner schicksalhaften Aufgabe lebt und 
in stiller Weltentrücktheit sich der Unzulänglichkeit 
alles Irdischen ergebungsvoll beugt. Liselotte Fölser 
verkörperte die Rolle der Isabella mit bannender 
Intensität. Im funkelnden Glanz ihrer Stimme bebte 
alle leidenschaftliche Erregung einer aus intuitivem 
Ahnen gewonnenen Erkenntnis von der säkularen 
Bedeutung des Columbus und seiner Idee. Richard 
Holm umriß in scharfen Konturen die doktrinäre 
Figur des — in Mißtrauen und Glaubensfanatismus 
erstarrten — Königs Ferdinand. Einheitlich gut be= 
setzt waren auch die kleineren Nebenrollen. Rolf 
Castell und Hans Baur akzentuierten ihre Sprech= 
rollen als Widersacher und Verteidiger des Colum= 
bus mit geschliffener Rhetorik. Wie selbstverständ= 
lich fügten sich auch die zahlreichen Tanzszenen 
(Choreographie: Heinz Rosen) in ausgeglichenen 
Gruppenbewegungen dem Stil der Inszenierung ein. 
Werner Egk selbst dirigierte das im satten Klang 
makellos aufeinander abgestimmte Orchester der 
Staatsoper — sehr souverän und sehr bedacht auf 
sorgfältige Differenzierung der Partitur. Es gab zahl- 
lose Vorhänge für alle Mitwirkenden, vor allem 
aber für Egk und Hartleb, deren beispielhafte Zu= 
sammenarbeit dem Werk spontane Zustimmung 
sicherte. 


Lotte Lenya in der Musica Viva 


Wer anders könnte die lapidaren Songs von Kurt 
Weill authentischer interpretieren als Lotte Lenya! In 
Stimme und Attitüde prägte sie einst den exemplari= 
schen Vortragsstil, der die beabsichtigte provozie- 
rende Schockwirkung garantierte. Auch heute noch 
praktiziert sie ihn mit kaum verminderter Präzision 
und Intensität. So stand sie mit federnder Aggres= 
sivität, vom ersten Augenblick an faszinierend, auf 
dem Podium der Münchener Musica Viva, um in 
memoriam ihres Mannes (zum 60. Geburtstag und 
ı0. Todestag) das Überzeitliche seiner Aussage nach= 
drücklich hervorzuheben. 


Daß nicht alles mehr die gleiche explosive Reaktion 
auslöste wie einst vor dreißig Jahren, kann nicht 
überraschen. Die Zeiten haben sich geändert: die 
soziale Anklage stößt heute ins Leere — wo sie aber 
noch aktuell ist, da zündet sie spontan wie nach dem 
antimilitaristischen Song „Zu Potsdam unter den 
Eichen‘, der mit tosendem Applaus quittiert wurde. 
Die übrigen weltbekannten Songs aus der „Drei= 
groschenoper”, aus „Mahagonny” .und dem „Berliner 
Requiem” haben zwar nichts von ihrer musikalischen 
Schlagkraft eingebüßt — was aber dahinter gärt und 
schwelt, wird bereits von dem .objektivierenden 
Schleier der Zeit überdeckt. Doch Weill — und mit 
ihm Brecht — beschränkt sich nicht auf die Anklage, 
auf das aggressive Pointieren sozialer Ungerechtig= 
keit. Im Untergrund schwingt die schmerzvolle Klage 
mit über die Barbarei des menschlichen Egoismus. 
Schamhaft verbirgt sie sich hinter den messerscharfen 
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Attacken und wagt sich — um nicht als Gefühls- 
überschwang belächelt zu werden — nur im Tarn-= 
überzug eines leicht ironisierten Sentiments an die 
Oberfläche. Lotte Lenya demionstrierte diese dunkle, 
ohnmächtige Trauer inmitten eines Feuerwerks sati= 
rischer und parodistischer Ausfälle gegen die Gesell= 
schaft am Beispiel der „Sieben Todsünden”, dem letz- 
ten Werk Kurt Weills aus der Zusammenarbeit mit 
Bert Brecht. Mit bestürzender Eindringlichkeit ent- 
hüllte sie in der Doppelrolle als Anna I und Anna II 
die schäbige Selbstsucht unausrottbarer Kleinbürger- 
seelen. Das geißelnd Aggressive im rauchgebeizten 
Klang ihrer Stimme wich dem leisen Ton des Mit= 
leids mit der armseligen Kreatur. Lotte Lenya bestä= 
tigte damit, daß Kurt Weill hier — wo das Zeit= 


Lotte Lenya: „Zu Potsdam unter den Eichen...“ 


bedingte entfällt und das Zeitlose anvisiert wird — 
zu einer künstlerischen Aussage von bleibendem 
Wert vorgedrungen ist. 


Unwiderstehlich riß die Lenya ihre Partner mit sich. 
Was ohne sie im „Kleinen Mahagonny” noch nicht 
recht glückte, gelang nach ihrem Auftritt spielend: 
das Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks 
unter der sachgerechten Leitung von Miltiades Cari= 
dis paßte sich dem ungewohnten Stil glänzend an, 
und auch Josef Traxel, Friedrich Lenz, Carl Hoppe, 
Heinz Rehfuß, die das Porträt der aufreizenden 
Familie nachzuzeichnen hatten, gestalteten plötzlich 
unmittelbar aus Weills. Geistessphäre. Zuvor, im 
„Kleinen Mahagonny“, hatten die vier Herren zusam= 
men mit Elisabeth Lindermeier und Hetty Plümacher 
noch Schwierigkeiten bei dem Bemühen, sich erfolg= 
reich den Wohlklang kunstvoller Kantabilität zu 


verfremden. Außerdem waren hier die Sänger und 
Instrumentalisten auf dem breiten Podium so weit 
voneinander entfernt postiert, daß eine geschlossene 
Wirkung nicht erzielt wurde, (Dieser Eindruck aller- 
dings unter Vorbehalt, da für den Melos=Korrespon= 
denten mit Not und Mühe nur einer der ungünstig= 
sten Plätze zu erhalten war.) 


Wie immer hatte Karl Amadeus Hartmann auch die-= 
ses letzte Musica-Viva-Konzert der Saison nach allen 
Seiten abgerundet: zur vorbildlichen illustrativen und 
textlichen Ausgestaltung des Programmheftes ge= 
sellte sich diesmal noch eine kleine Ausstellung im 
Foyer mit Graphiken von Max Beckmann, Otto Dix 
und George Grosz. Helmut Lohmüller 


Elektronisches Ballett und Davids Ezzolied in Berlin 


Die Uraufführung in einem Ballettabend der Berliner 
Städtischen Oper hieß sehr gebildet und griechisch 
„Paean“ und stellt, wie man im Programm lesen 
konnte, die Kurve des menschlichen Lebens dar. Auf 
der Szene- stehen in nüchterner Bejartscher Arbeits= 
tracht ein paar superbe Tänzer, allen voran die 
akrobatisch erstaunliche Gisela Deege und der in 
Drehung, Sprung und geometrischer Gebärde un= 


Szene aus dem 
Ballett „Paean“ 


erschöpflliche Klaus Beelitz. Sie agieren einen choreo= 
graphischen Plan, der die Körper wie Maschinenteile 
montiert, übereinanderfaltet, verschraubt, wobei Jür= 
gen Feindt, Rudolf Holz und Manfred Taubert, teils 
sekundierend, teils dominierend, mitwirken. Es ist, 
mit viel tänzerischer Kunst und einer bemerkens- 
werten Konsequenz des Abschreckungswillens, ein 
Nachhall dessen, was Meyerhold im Rußland der 
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zwanziger Jahre „Biomechanik” nannte. Die Musik, 
überdimensional aus Lautsprechern dröhnend, ist von 
Remi Gassmann und Oskar Sala elektronisch produ= 
ziert worden. Sala gehört mit seinem Trautonium und 
dem heutigen, zweistimmigen Mixturtrautonium zu 
den Pionieren des künstlich gezeugten Klangs. 


Der Amerikaner Remi Gassmann hat, wie Sala vor 
1933, bei Hindemith studiert. Ihre Partitur, 17 Minu= 
ten, 30 Sekunden Spielzeit, ist in der Haltung sym-= 
phonisch, in konventionellen dramatischen Steigerun- 
gen einem Formplan angehängt und nur im Klang hie 
und da über die Grenzen orchestralen Denkens hin= 
ausgetragen. Aus einer hart und chaotisch brausenden 
Ouvertüre steigen Walzer, Song, Stretta. Ein Scherzo 
läßt momentweise durch neuartige Gestalten und 
Akkordmontagen aufhorchen, die aber beim Schluß= 
largo wieder in Alltagssprache münden. Was an dieser 
Musik reizvoll ist, Klanggemische von glockenartigem 
Charakter, Mixturen in sehr hohen und sehr tiefen 
Lagen, klirrende und knackende Einsätze, geräusch- 
nahe Farben mit bestimmter Tonhöhe, kennt man von 
kühneren Versuchen. Ernst Krenek hat in seinem 
Pfingstoratorium, Karl=Birger Blomdahl in der Oper 
„Aniara”, Henk Badings in Teilen seiner elektronischen 
Ballette wirksamer aus den unbegrenzten Möglich= 
keiten des Generatortons geschöpft als Gassmann und 
sein virtuoser praktischer Mitarbeiter Sala. Nicht zu 
reden von den Experimentalkompositionen Stock= 
hausens, Berios und Mayuzumis. Den Geist solcher 
utopischen Klänge haben Yvonne Georgi in Hannover 
und Jean Cebron in Hamburg choreographisch passen= 
der beschworen. So blieb die Berliner Uraufführung 
ein kurioser, künstlerisch bedeutungsloser Vorstoß, 
mit Protest gegen seine Urheber, leidenschaftlichem 
Beifall für seine tanzenden Darsteller aufgenommen. 


Johann Nepomuk David ist unter den lebenden Kom= 
ponisten ein Einzelgänger. Als Musiker, der die Struk= 
tur seiner Kunst analytisch erlebt, knüpft er schaffend 
an die alten polyphonen Traditionen der Niederländer 
an. Darin, aber auch nur darin, steht er der Schön= 
bergschule nah. Sein „Ezzolied” wurde in Berlin zum 
ersten Male aufgeführt. In Karl Wolfskehls Über- 
tragung erreicht der Text, Genesis und Passion zu= 
gleich, die ganze lapidare Größe des Originals. Ezzo, 


Bamberger Priester und Kreuzfahrer des elften Jahr= 
hunderts, stellt die Teufelsgestalt drohend und holz= 
schnittig neben die des Heilands. In der Darstellung 
dieses Gegensatzes sieht offenbar David seine Auf- 
gabe. Seine erste Komposition des Textes, 1932 ent= 
standen, wurde im Krieg vernichtet; die zweite Par- 
titur, 1957 komponiert, integriert Formen des Jazz und 
des mittleren, klassizistischen Strawinsky dem rück= 
sichtslos linearen Satz des späten Mittelalters. Der 
dritte von sieben Teilen des einstündigen Werkes, 
Teufelsgewalt und Zukunftsverheißung darstellend, 
wird als mächtige Passacaglia mit abschließender Fuge 
kunstreich entwickelt. Im vierten (Leben Jesu) steht 
die geniale kleine Stelle mit akkordisch-sechsstimmi= 
gem Summchor zum Baßsolo ‚In saeculorum fine der 
Gottessohn erschien”. Mit den koloristischen Reizen 
von Glockenspiel, Rührtrommel, Pauke und Harfe ist 
der Satz auch orchestral sehr stark. 


Leider enthält die Partitur neben großartigen fugalen 
und melodischen Strecken Äußerlichkeiten theatra= 
lischer und grell schockierender Art, wie die jazzigen 
Teufelsstimmen mit Saxophon und Xylophon; neben 
kammermusikalischen Teilen stehen zähe, jede musi= 
kalische Struktur einebnende Klangmassive. Freie 
Dissonanzverwendung und polytonale Kontrapunkte 
erschweren dem Chor wie den drei Solisten häufig 
die Intonation. Mit allen Wunderlichkeiten und Wider= 
sprüchen ist das Werk Dokument einer starken Per- 
sönlichkeit und schöpferischen Phantasie. Die Wieder=- 
gabe durch den Philharmonischen Chor unter Hans 
Chemin-Petit konnte an die Probleme des Stils nur 
gerade heranführen. Immerhin glückten ihr Höhe= 
punkte wie im fünften Teil, einem Largo über Jesu 
Tod. Heinz Rehfuß überzeugte als gestaltender Sänger, 
auch wo sein Bariton in einem Klangmeer unter= 
zugehen drohte. Ihm gesellten sich Clara Ebers und 
Dorothea Ammann-Goesch, die in den seltsamen 
Echospiegeln der Komposition mit ihren etwas un= 
gleich geführten Sopranen den schwereren Stand 
hatten. Der Beifall, auch für den anwesenden Kom- 
ponisten, war stark; dennoch wünschte man dem 
Werk die Korrekturen, die seinen hohen Rang ganz 
klarstellen müßten. 


H. H. Stuckenschmidt 


Stuttgarter Musikfest von Berg zur Avantgarde 


Der Süddeutsche Rundfunk widmete seine dies= 
jährigen „Tage zeitgenössischer Musik“ dem Geden-= 
ken ‚Alban Bergs zu dessen 75. Geburtstag und 
25. Todestag. Drei Werke des Komponisten beschlos= 
sen die drei Abende, sie steckten- die Richtpunkte für 
Erlebnis und Beurteilung der anderen Musik dieser 
Programme. Direkt verifizierbar wurde so Adornos 
Satz „das Komponierniveau ist so hoch, daß es heute 
kaum noch wahrgenommen wird”. Zugleich — und 
dafür sei dem künstlerischen Planer Hans Müller-Kray 
besonders gedankt — entwarfen die Konzerte wichtige 
Konturen unseres Jahrhunderts und der Stellung Alban 
Bergs darin. Adorno formulierte diese historische 
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Position so: „Berg hat sich der Vergangenheit als 
Opfer für die Zukunft dargebracht.” Diese elegante 
Parabel meint Bergs vorwärtsweisende Kompositions= 
technik im rückwärts orientierten klanglichen Habitus 
— welche Spannung in diesem Bogen, welche Kraft, 
ihn zu spannen! 


Vielleicht sind die drei Bruchstücke aus dem „Wozzeck”, 
die den ersten Abend krönten, auch deshalb so beliebt, 
weil ihr romantischer Klang und Psychologismus so= 
gar das bequeme Publikum anspricht. Wie wenig aber 
bedeutet geschichtliche Einordnung vor dem Unmittel= 
barwerden von Mariens Qual, vor dem Grausen, das 
bei Wozzecks Tod (zu Beginn des 3. Bruchstücks) mit 
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en immer schneller steigenden Bläserschritten auch in 
uns hochsteigt! Annelies Kupper als Marie, bei aller 
Leidenschaftlichkeit die vornehme Distanz des Konzert= 
podiums wahrend, traf gerade damit den rechten und 
echten Ton; die subtilen Nuancen zwischen Rufen und 
Singen jedoch setzte sie mit geradezu einmaliger 
Selbstverständlichkeit. 


Ungefähr anderthalb Jahrzehnte nach dem ‚„Wozzeck” 
entstand Bergs zweite Oper „Lulu“, aus der wir die 
als „Lulu-Symphonie” bekannte Suite hörten. Die 
Sprache hat sich kaum geändert; die Bögen sind 
größer, die Menschen vor ihrem Fatum hilfloser ge= 
worden. Ganz selten erlebt man im Konzertsaal solche 
Erschütterung wie nach dem zwölftönigen ,„Todes= 
akkord“, der die Musiktage abschloß. Greifbarer zeigt 


« sich Bergs zukunftsweisende Technik im „Kammer- 


konzert“, das im zweiten, dem Kammermusikabend, 
erklang und zwischen „Wozzeck” und „Lulu kom= 
poniert worden ist. Einige seiner wichtigen kompo= 
sitionstechnischen Manipulationen — die „Kunst des 
Übergangs”, Additions- und Subtraktionsverfahren, 


das „Ins-Nichts-Zurückrufen geprägter thematischer 


Gestalten durch ihre eigene Entwicklung” — beschrieb 
Adorno in seinem Vortrag über Berg, dem auch beide 
obigen Zitate entstammen. Ein Vortrag ohne Polemik 
und darum eher wirkungsvoller, geistreich in jeder 
Formulierung, aber auch im Vermögen, mit anspruchs= 
voller Bildhaftigkeit das Entscheidende zu sagen. Der 
starke Beifall bekundete uneingeschränkte Sympathie. 
Die gleiche Höhe erreichten die Interpretationen der 
drei Werke. Berg liegt dem Chefdirigenten Hans 
Müller-Kray besonders gut, und wenn im Kammer- 
konzert Instrumentalisten dazutreten, wie Roman 
Schimmer (Violine) und Karl-Heinz Lautner (Klavier), 


dann verdient diese Leistung höchstes Lob. Der be- 


kannt edle Ton des Geigers, die Akribie des Pianisten, 
das intelligente Bewältigen der großen Form und 
intuitive Einfühlen in den Bläserklang beider Solisten 
verbanden sich mit Müller-Krays Intentionen und den 
vorzüglich musizierenden Rundfunkbläsern zu absolut 
gültiger Formung. 

Sinnvoll waren beide Orchesterkonzerte von Werken 
aus der nächsten Umgebung Bergs eingeleitet, vom 
Violinkonzert Arnold Schönbergs und den „Fünf 
Sätzen für Streichorchester” op. 5 von Anton Webern. 
Das Violinkonzert, der Rezensenten beliebtes Beispiel 
für „starre Zwölftondogmatik“, gibt sich freilich oft 


‘. — nach des Autors eigenen Worten — klanglich rück= 


sichtslos. Aber ähnlich wie Bachs ‚‚melodische” 
Dissonanz als Klanghärte die selbständige Linie in 
‚den Vordergrund rückt, so tritt im Violinkonzert ein 
überwältigerrder Reichtum phantasievollster Struk= 
turen hervor. Freilich erzielte das technisch makellose 
Solospiel Wolfgang Marschners diese Wirkung nicht, 
ihm fehlte alle hier notwendige frenetische Intensität; 


und auch die Orchestermusiker hätten teilnahmsvoller 
spielen müssen. Kaum mehr Glück hatte Weberns 


Hermann Scherchen Lehrbuch des Dirigierens 


Das modernste und anspruchsvollste Dirigierbuch aus der Hand eines Praktikers, 
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Opus: als Streichquartett eines der eindrucksvollsten 
Werke verliert es für Streichorchester das Timbre des 
Unerhörten. Sogar die erregende Konstruktivität — 
einige „serielle Prinzipien eilen der Historie um 
40 Jahre voraus — wird vom Orchesterklang auf= 
geweicht. 


Hans Ottes „Tropismen” für Klavier, vom Kompo= 
nisten brillant uraufgeführt, stehen in der vordersten 
Linie der Avantgarde. Basierend auf Stockhausens 
„Klavierstück XI“, entwickelte Otte 169 vielgestaltige 
Elemente, bei deren freier Fügung während des Spiels 
dickere Linien am Notenblatt gewisse formale Wahr= 
scheinlichkeiten suggerieren. Otte kontrapunktierte 
seine vom Tonband wiederholte Realisation durch eine 
zweite, bei der er Möglichkeiten und Grenzen solchen 
Duettierens demonstriert. Ausgezeichnet ist die Lösung 
der Notation, diesem Stil und Instrument wie keine 
andere entsprechend. Im Foyer staunten die Stutt= 
garter über den neuesten Stand dieser Dinge, denn 
der Komponist hatte die Noten ausgestellt. Langer 
Beifall. Ebenso avantgardistischh wenn auch ohne 
Aleatorik, klingt Wolfgang Fortners „Chant de 
naissance”. Er zieht die einzelnen Register des großen 
Apparats nur in wenigen Mischungen und postiert 
danach die Instrumentengruppen. In solchen Rahmen 
paßt das statisch=punktuelle Klangbild gut hinein. Die 
breite Spachtel läßt aber auch sensible Farbklänge 
aufleuchten, die alle Realität transzendierend ferne 
Räume erhellen, wo noch kein Kompaß führt, wo die 
Dichtung (Saint John Perse) in ihrem reichverzweig= 
ten Dasein schwingt... Hierbei konnten wir Rery 
Grists herrlichen, unbefangenen Sopran und das un= 
tadelige Geigenspiel von Miklos Hegedüs ebenso be= 
wundern wie den von Hermann Josef Dahmen kundig 
einstudierten Rundfunkchor. Vom seriellen Duktus 
weniger abseits, als ihr Autor laut Programmheft 
meint, steht die „Sonate für Cello solo“ von Bernd 
Alois Zimmermann. Auffallend die wirkungsvollen 
strukturellen Kontraste und neuartigen technischen 
Raffinessen, von Siegfried Palm souverän und faszi= 
nierend gestaltet. 


Dagegen bleibt Harald Genzmer auch in seiner 
„Sinfonie Nr. 2 für Streichorchester”” unberührt von 
der Wiener Schule. Das muß kein Negativum sein, 
unsere komplexe Musikkultur vermag sicher ver= 
schiedene Sprossen hervorzutreiben. Im ersten Satz 
visiert Genzmer den Hindemith der dreißiger Jahre an, 
der zweite ist selbständiger. Gern bestätigen wir hier 
Genzmers technische Könnerschaft, seinen Klangsinn, 
seine weiträumigen Bögen; doch enttäuschen die in 
Bereiche gefälliger Spielmusik absinkenden beiden 
letzten Sätze. Schließlich fanden wir in des jungen 
Jürg Wyttenbach Klavierliedern, von Hans=Olaf Hude- 
mann gut gesungen und von Karl-Heinz Lautner aus= 
gezeichnet begleitet, einige über Stimmungsmalerei 
hinausgehende Ansätze planvollerer Gestaltung. 


Erhard Karkoschka 


SCHOTT 
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Die Darmstädter Oper verliert ihr Gesicht 


Die Darmstädter Oper ist eine der wenigen in West= 
deutschland, die immer noch auf eine Behelfsbühne 
angewiesen ist. Nach fünfzehn Jahren erweist sich die 
Orangerie mehr und mehr als ein Handicap für den 
Spielplan. Die Repertoire-Möglichkeiten, die ohne 
Zwang hier realisiert werden können, scheinen aus= 
geschöpft zu sein. Die Ansätze zu einer dem Raum 
entsprechenden Dramaturgie und zu einem daraus 
entstandenen „Darmstädter Stil“ scheinen nicht mehr 
entwicklungsfähig zu sein. Da es aber noch mindestens 
vier Jahre dauern wird, bis das geplante neue Große 
Haus wiederaufgebaut ist, versteht man die Ungeduld, 
mit der dem Drang zur „großen” voluminösen Oper 
nachgegeben wird. 


„Wozzeck“ von Alban Berg und „Elektra“ von Richard 
Strauss waren in den ersten Monaten der neuen Spiel= 
zeit solche Wagnisse, die den Raum sprengten und 
die in ihrem ausladenden musikalischen Volumen hier 
nur skizzenhaft verwirklicht werden konnten. Aus der 
gegebenen Situation heraus sucht man nach auswei= 
chenden Lösungen, die notwendigerweise am Zentrum 
des Werkes vorbeizielen. Der Versuch, Bergs „Wozzeck“ 
bildlich im Expressionismus anzusiedeln (Inszenierung: 
Harro Dicks — Bühnenbilder: Fabius von Gugel), 
konnte nicht überzeugen. Der zeitlose Naturalismus 
Büchners und Bergs wurde damit verkleinert. Auch 
orchestral mußte man eine empfindliche Minderung in 
Kauf nehmen. Man spürte die Liebe und Sachkennt- 
nis, mit der der junge Dirigent Hans Zanotelli den 
Klangwundern und Geheimnissen dieses Meisterwerks 
zugetan war. Aber zum Ziel gelangen konnte sie nur 
in den lyrischen Partien. 


Nur einmal wurde in der diesjährigen Spielzeit die 
früher so ausgeprägte dramaturgische Linie der Darm- 
städter Opernarbeit aufgegriffen und erfolgreich wei- 
tergeführt: mit der Erstaufführung der viel zu selten 
gespielten Prokofieff-Oper „Die Liebe zu den drei 
Orangen”. Die farbige Phantasiefülle der phantasti= 


Eine neue Ära in Kiel 


Niklaus Aeschbacher aus Bern wurde zum musikali- 
schen Leiter der Städtischen Bühnen sowie der vom 
Verein der Musikfreunde veranstalteten Symphonie= 
konzerte berufen, nachdem der „Städtische Theater= 
ausschuß” trotz energischer Proteste dem in seinem 
Können weithin anerkannten und geachteten Georg 
C. Winkler nach langjähriger, erfolgreicher Tätigkeit 
gekündigt hatte. Aeschbacher begann sein Engages 
ment mit einem eindrucksstarken Theaterabend, der 
mit Bartöks expressionistischer Oper „Herzog Blau= 
barts Burg“ (Blaubart: Stefan Kosso, Judith: Maria 
Hall, Szene: Rudolf Meyer, Bild: Philipp Blessing) 
bekannt machte und mit Prokofieffs groteskem Ballett 
„Chout” ausklang. In diesem ergötzlichen Werk wie 
auch in einem eigenen Ballettabend zeigte sich wieder 
der Einfallsreichtum tänzerischer Gestaltungen der 
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schen Komödie wurde in einer Weise entfaltet, welche 
die Begrenzung des Raums vergessen ließ. Der Regis= 
seur Harro Dicks hatte die Szene in ein Theatrum 
mobile verwandelt, in eine Traumbühne, auf der alle 
Elemente — Farbe, Licht und Dekors — in ständiger 
Bewegung waren. Barockes und Orientalisches, Com= 
media dell’arte und Zaubermärchen flossen zu einem 
phantastischen Spiel mit dem Theater zusammen. Eine 
unerschöpfliche Fülle von Einfällen, an der auch der 
Bühnenbildner Hannes Meyer und die Kostümgestal- 
terin Elli Büttner teil hatten, und zu der sich unter 
der musikalischen Leitung von Helmut Franz eine gute 


“ Ensembleleistung gesellte, Volle Souveränität hatte 


die Aufführung freilich — offenbar wegen unzuläng= 
licher musikalischer Vorbereitung — noch nicht erreicht. 
Besonders das Orchester blieb der Partitur ihre fun= 
kelnde Präzision und randscharfe Prägnanz noch 
schuldig. 


Zieht man die Bilanz, so muß man sagen, daß einer 
dramaturgisch planlosen Häufung von Nieten und 
Spielplan-Belanglosigkeiten in dieser Spielzeit bisher 
nur eine Aufführung gegenübersteht, die das früher 
so. bedeutsame Profil der Darmstädter Opernarbeit 
erreicht hat. Es wäre schade, wenn die Darmstädter 
Oper, die als eine der wenigen in Westdeutschland 
sich um ein eigenes künstlerisches Gesicht bemüht 
hat, nun ebenfalls in die weithin vorherrschende Linie 
des geringsten Widerstands einscheren und sich defini= 
tiv in der dramaturgisch phantasielosen Abhaspelung 
des Repertoires erschöpfen würde. Auch die Chance 
des Studios, die sich mit der geplanten szenischen Auf= 
führung von Hans Ulrich Engelmanns dramatischer 
Kantate „Die Mauer” eröffnet hätte, wurde vertan: 
es kam nur zu einer konzertanten Darbietung, die 
jedoch unter Zanotellis Leitung eindrucksvolles Niveau 
hatte und diesem eindringlich akzentuierten Appell 
an die Toleranz starken Nachdruck verlieh. 7 


Wolfgang Steinecke 


Choreographin Elisabeth Elster. Zu einer populären, 
etwas banalen Musik Chatschaturians, die an Offen= 
bach erinnerte, ließ sie eine „Ballett-Suite“ tanzen, bei 
der die wohlgeordneten Raumaufteilungen durch Soli= 
sten und Tanzgruppe (wie in „Chout” hervorragende 
Leistungen von Anneliese Grünke, Luitgart Singer, 
Heinz Mansfeld, Peter Hambsch,Herbert Juzek) über die 
billigen Klänge hinweghören ließen. In der Tanzepi= 
sode „Der Handschuh” lernte man Gerhard Wimberger 
kennen, dessen einfallsreiche Musik sehr gefiel. Den 
Abschluß bildete das sentimental-melancholische 
Katzenballett „Les Demoiselles de la Nuit” von Jean 
Frangaix (nach einer Idee von Jean Anouilh). Die drei 
stilistisch und qualitativ unterschiedlichen Partituren 
dirigierte Karl Heinz Strasser, die ansprechenden Bil= 
der schuf Philipp Blessing. 
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5 yamhaften Solisten dargebotenen allbekannten klassi- 
schen und romantischen auch für einige neuere Werke 
ein, u. a. für Strawinskys „Psalmensinfonie” und 
„Capriccio” (Solistin: die Orchester und Publikum mit= 
reißende Monique Haas), für Bartöks Orchester-Kon= 
zert, Davids Schütz-Variationen, Honeggers „Rugby“ 
(dessen "Wiedergabe die ungeminderte Qualität des 
‚Städtischen Orchesters bewies) und für Hindemiths 
Pittsburgh-Sinfonie. Für sie scheinen die notwendigen 
Proben gefehlt zu haben, so daß bei dem an sich für 
diese Neuheit interessierten Teil des Publikums „auf 
Anhieb” die notwendige Resonanz ausbleiben mußte, 
_ was man um der N dieses spätreifen Werkes 


f Gr die Kenntnis neuer und neuester Musik setzt sich 
u auch der Kieler Universitätsprofessor Kurt Gudewill 
“ _ ein. Vor einem kleineren, aber festen Kreis von Zu= 
hörern, in dem die ältere Generation vorwiegt, hörte 
_ man in Demonstrationsvorträgen u. a. Dieter Schön= 
' bach (Bochum) über serielle und Fred K. Prieberg 
(Baden-Baden) über elektronische und konkrete Musik. 
Hier wäre vielleicht auch der Ort, neben den theoreti= 
'sierenden Vorträgen die noch fehlenden Einführungen 
in die neuen Werke der Symphoniekonzerte zu geben. 


Kr ee dem Ausland 


p Die New Opera Company, die sich seit ihrer Grün= 
_ dung vor vier Jahren um die Aufführung moderner 
 Bühnenwerke hervorragend verdient gemacht hat, 
brachte in der Londoner Sadler’s Wells Opera die ein- 
aktige, bei den Berliner Festspielen 1958 uraufgeführte 
Oper „The Diary of aMadman“ von Humphrey Searle 
zur englischen Erstaufführung. Seinem Libretto hat 
der Komponist die Novelle Gogols zugrunde gelegt. 
Seine Musik, stark am Vorbild von Alban Bergs 
 „Wozzeck“ geschult, hat den monologisch=erzähle- 


ich vergegenwärtigt. Die Sparsamkeit und Genauig- 
y it ihrer Mittel, ihr ironisch=witziges und’ zugleich 
E PrRcienoneein ER, ist, dem ‚Geist und der 


aaa Bühnenbilder und Kostüme von Yolande 
‘ Be verhalfen dem spukhaft beklemmenden 


u) ptrolle war durch ihre Intelligenz wie Einfühlungs= 
gleichermaßen bemerkenswert. 


ie Oper von Searle folgte eine ebenso humorvoll 
ene wie sorgfältig und liebevoll einstudierte 
A fführung ‚von Strawinskys „Geschichte vom Sol-= 

ten“ . Unter der Regie von Colin Graham und mit 
h Darlington am Pult entfaltete sich der ganze 


rischen. ‚Charakter der Vorgänge dramatisch eindring= 


Es ist bedauerlich, für Kiel aber anscheinend sympto= 
matisch, daß bedeutende Veranstaltungen entweder 
nicht stattfinden können (so ging die „Dutch-Swing= 
College”, die in Lübeck und Flensburg große Erfolge 
hatte, an Kiel vorbei) oder nur mangelhaft besucht 
sind. So sprach der weithin bekannte Jazz-Theoretiker 
Joachim Ernst Berendt (Baden-Baden) in einer knapp 
halbgefüllten Aula über „Jazz und Neue Musik”, zu 
dem das neue Hans-Koller-Quartett mit großem Kön-= 
nen modernen Jazz beisteuerte. Trotz Landeshaupt= 
stadt und der vielen in ihr weilenden studentischen 
Jugend bietet Kiel für die vielfältigen Bemühungen 
durch „Zeitgenossen“ einen wenig ertragreichen Boden 
für das Neue im gegenwärtigen musikalischen Ge= 
schehen. Hierzu gehört u. a. auch das „Kieler Kammer- 
orchester”, zu dessen Veranstaltungen aber keine 
Referentenkarten erhältlich sind, so daß über sie leider 
nicht berichtet werden kann. Die Konzert-Direktionen, 
ob sie es wollen oder nicht, retten sich vor leeren 
Sälen und den damit verbundenen Defizits durch Ver= 
anstaltungen mit „bekannten und beliebten“ Werken. 
So machen prominente Solisten und Kammermusik= 
vereinigungen, im Anschluß an ihre Konzerte in Ham-= 
burg, einen Abstecher nach Kiel und bringen dabei 
dem Publikum zumeist die Gaben, an denen sich schon 
unsere Ahnen erfreut haben. Edgar Rabsch 


heitere und schwermütige Zauber dieses unvergäng= 
lich. frischen, unendlich anregenden und gedanken= 
vollen Werks, in dem Gordon Jackson als fesselnder 
Erzähler, Job Stewart als „Soldat und brav”, Roy God= 
frey als erfinderischer Teufel und Hazel Merry als an= 
mutige Prinzessin auftraten. 


London hört moderne Kammermusik 
im Zyklus 


Das Dritte Programm der BBC veranstaltet jetzt zum 
erstenmal eine Reihe von zwölf öffentlichen Kammer= 
musikabenden mit Werken klassischer und moderner 
Musik. Diese Konzerte, die der Initiative von William 
Glock, dem neuen Leiter des Musikprogramms, zu 
verdanken sind, bedeuten insofern eine Neuerung und 
Bereicherung im Londoner Musikleben, als Kammer= 
musik ein arg vernachlässigtes Stiefkind der hiesigen 
Konzerte ist. Zwar gibt es in der Conway Hall, einem 
kleinen, unweit der City recht abseits gelegenen Saal, 
schon seit Jahrzehnten jeden Sonntagabend verdienst= 
liche Kammermusikprogramme; davon abgesehen aber 
konnte sich, wie der Musikkritiker des „Observer“ 
kürzlich schrieb, „Europas größte Stadt bisher nicht 
einer einzigen jährlichen Serie von Kammermusik= 
abenden rühmen“. 


Der erste Abend der neuen Konzertreihe brachte neben 
einem Mozart=-Quintett „Le Marteau sans Maitre” von 


239 


7 


Pierre Boulez. Das für London neue Werk, dessen 
englische Erstaufführung im August vorigen Jahres 
in der Dartington Summer School stattgefunden hatte, 
fand unter der Leitung von John Carewe, der das 
New Music Ensemble und Rosemary Phillips dirigierte, 
eine klar und eindringlich durchdachte, klanglich wun= 
dervoll abgestufte Wiedergabe. 


Auf dem Programm des zweiten Abends standen 
Janäceks „Tagebuch eines Verschollenen“” und Alban 
Bergs „Kammerkonzert“, beide vom Wigmore-En- 
semble vorzüglich gespielt. Der Dirigent war Norman 
Del Mar, die Solisten Peter Gellhorn (Klavier), Yfa 
Neaman (Geige), Josephine Veasey (Sopran) und John 
Mitchinson (Tenor), jeder von ihnen ein gleicher 
maßen vortrefflicher Interpret seiner Aufgabe. 


Am dritten Abend hörte man die „Kammermusik 
1958“ von Hans Werner Henze in einer hervorragen-= 
den, von Colin Davis geleiteten Aufführung des 
Melos=Ensembles, die der strengen Formstruktur wie 
der koloristischen Leuchtkraft des Werkes aufs glück= 
lichste entsprach. Die solistischen Leistungen von Peter 


Musik in Chile heute 


In den Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg hat das 
chilenische Musikleben einen bemerkenswerten Auf- 
schwung genommen. Europäische Musiker waren in 
unser Land gekommen und hatten die Begeisterung 
für Zwölftonmusik mitgebracht. Sie bildeten eine 
Gruppe junger Komponisten, die sich um den hol= 
ländischen Komponisten und Pianisten Frederick 
(Free) Focke scharte und mit ihren hohen .pianisti- 
schen Ansprüchen gleichzeitig eine andere Gruppe 
mit ähnlichen Tendenzen stärkte, die sich um den 
österreichischen Komponisten und Flötisten Esteban 
Eitler zusammengefunden hatte. Beide Gruppen 
schlossen sich im ‚Tonus“” zusammen und veranstal- 
teten Konzerte mit fast ausschließlich atonaler und 
zwölftöniger Musik. An diesen Abenden trat eine 
Reihe neuer chilenischer Künstler und Komponisten 
auf, die zum Teil schon ausgeprägte musikalische 
Persönlichkeiten waren. Obwohl Focke und Eitler 
nicht mehr in Chile leben, besteht die Bewegung 
weiter, die sie ins Leben riefen, und unterstützt die 
Zwölftonexperimente chilenischer und ausländischer 
Komponisten. 

Zu den hervorragenden Musikern dieser Gruppe 
gehören Abelardo Quinteros, Leon Schidlowsky, 
Leni Alexander, Miguel Aguilar, Jose Vicente Asuar 
und Eduardo Maturana. Einige von ihnen sind bereits 
über den engen Kreis dieser außerhalb des all= 
gemeinen chilenischen Musiklebens stehenden Kom= 
ponisten hinaus bekannt geworden, und ihre Werke 
werden auf den chilenischen Musikfesten aufgeführt. 
Diese Festivals werden alle zwei Jahre veranstaltet; 
sie stellen die neuesten Werke chilenischer Kom= 
ponisten dem Publikum vor, das sein Urteil durch 
eine direkte Wahl spricht. 

Im allgemeinen halten sich die Zwölftonkomponi= 
sten gern zurück, um nicht mit Techniken und Stilen 
in Berührung zu kommen, die sie als überaltert 
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Pears (Tenor) und Julian Bream (Gitarre) wurden dem 
Charakter des Werkes nicht minder vollständig gerecht. 


Im Mittelpunkt des vierten Abends stand die Urauf- 
führung von lain Hamiltons „Nocturnal Upon St. Lu= 
cy’s Day“ — einem kurzen Chorwerk, dem der Kom= 
ponist als Text eine gleichnamige Ode des englischen 
Barockdichters John Donne zugrunde gelegt und in 
dem er den äußerst reizvollen und interessanten Ver= 
such unternommen hat, die Instrumentaltechnik We= 
berns auf elf unbegleitete, einander ablösende Ge-= 
sangsstimmen zu übertragen. Die London New Music 
Singers und ihr Chormeister Graham Teacher brachten 
den musikalischen wie gedanklichen Gehalt des Wer- 
kes zu überzeugender Geltung. ; 

All diese Kammerkonzerte fanden in einem Studio 
der BBC vor geladenem Publikum statt; sie haben 
aber bei den Hörern wie bei der Kritik einen so leb= 
haften und dankbaren Widerhall gefunden, daß man 
hofft, die Abende im nächsten Jahr in einem der gro= 
ßen Londoner Konzertsäle veranstalten zu können. 


Friedrich Walter 


ansehen, obgleich diese vom Publikum leichter ver= 
standen werden. Nichtdestoweniger kann man vom 
chilenischen Durchschnittspublikum nicht behaupten, 
daß es der einen oder anderen Richtung der zeit- 
genössischen Musik mit Vorurteilen begegnet. Das 
Publikum verlangt eben vom Zwölftonkomponisten, 
wie von jedem anderen chilenischen Komponisten, 
Klarheit des Materials und technisches Können, da- 
mit seine Werke nicht nur als Experimente in einer 
gegebenen Technik, sondern auch als Kunstwerke 
für die Zukunft Geltung haben. Während der letzten 
Jahre waren in den regulären Konzerten von Santiago 
unter anderem Werke von Schönberg, Berg, Webern 
und Dallapiccola zu hören, ebenso die letzten Kompo= 
sitionen von Strawinsky, in denen er mit seriellen 
Techniken experimentiert. 


Das Sinfonieorchester von Chile, das 1940 zusam= 
men mit dem Institut für Musikverbreitung der Uni= 
versität Chile durch Gesetzbeschluß gegründet wurde, 
war in den vergangenen Jahren mit der Durch= 
führung aller. Sinfoniekonzert-Zyklen betraut. Die- 
ses Gesetz, durch das Institut und Orchester ins 
Leben gerufen wurden, führt der Universität die 
Steuereinnahmen von allen öffentlichen Aufführun= 
gen im ganzen Land zu. Das Institut ist seinerseits 
wieder verpflichtet, ein ständiges Orchester, eine 
Ballett-Truppe und Kammermusikensembles zu unter= 
halten, die Tourneen durch die nördlichen und süd= 
lichen Provinzen machen (im Umkreis von rund 2000 
Meilen). Außerdem besitzt das Institut einen Ge= 
mischten Chor (den „Chor der Universität Chile“) 
und fördert das Auftreten chilenischer und ausländi- 
scher Künstler. Zur Zeit ist Juan Orrego-Salas, ein 
angesehener chilenischer Komponist, der auch in der 
westlichen Hemisphäre nicht unbekannt ist, Direk= 
tor des Instituts. Der Dekan der Musik=Fakultät, 
Alfonso Letelier, ebenfalls ein namhafter Kompo= 


\ / 
nist, steht dem Exekutivausschuß des Instituts vor. 
In früheren Jahren wurde das Institut von dem 
"Komponisten Domingo Santa Cruz (von der Grün- 
dung 1940 bis 1953) und dem Musikwissenschaftler 
"Vicente Salas=Viü (von 1953 bis 1957) geleitet. 


Die stetig wachsende Bevölkerung von Santiago — 
das heute über zwei Millionen Einwohner zählt — 
und das steigende Interesse für Musik haben vor 
vier Jahren die Gründung eines weiteren Sinfonie= 
orchesters bewirkt. Dieses „Philharmonische Orche= 
ster von Chile” steht unter der Schirmherrschaft der 
Stadt Santiago. Es hat seither regelmäßig wöchent= 
lich Konzerte unter seinem ständigen Dirigenten 
Juan Matteucci und ausländischen Gästen veranstal= 
tet. Sein Niveau ist beachtlich gestiegen seit dem 
“ersten Konzert, bei dem sechzig Musiker auftraten, 
von denen die meisten gerade erst von einem Kon- 
servatorium kamen und natürlich noch nicht die 
notwendige Erfahrung hatten. Das „Sinfonieorchester 
von Chile” bringt seinerseits jährlich 16 Konzerte. 
Es ist heute ohne festen Dirigenten, da sich sein 
früherer Chef Victor Tevah 1958 zurückzog. Der 
Posten eines Zweiten Kapellmeisters wurde kürzlich 
durch einen Wettbewerb mit internationaler Jury 
(Whitney, Kinsky, Santa Cruz) ausgeschrieben, den 
der prominente Hector Carvajal gewann, der seit 
einigen Jahren Opern und Ballette in Chile dirigiert. 


Im Augenblick ist das Teatro Municipal, eines der 
ältesten und bekanntesten Konzertgebäude Latein= 
amerikas, wegen Umbauarbeiten geschlossen. Die 
Opernsaison mußte verschoben und Aufführungen 
des „Nationalballetts von Chile” — das seit 14 Jah= 
ren von Ernest Uthoff geleitet wird — und des 
„Klassischen Balletts“ (Direktor: Vadim Sulima) in 
kleinere Räume oder in die Provinzen verlegt wer= 
den. Aus dem gleichen Grunde entfielen auch die 
/ Sinfoniekonzerte und großen Solistenabende im 
städtischen Theater während der letzten drei Jahre. 
Durch die Gründung zweier Streichquartette — „Chile= 
Quartett” (Iniesta, Ledermann, Fischer, Ceruti), das 
vom „Institut für Musikverbreitung” abhängig ist, 
und „Santiago=-Quartett” (Tertz, Grazioli, Martinez, 
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Die abgelaufene Spielzeit brachte in Argentiniens 
) Hauptstadt — die eines der wichtigsten Zentren zeit= 
genössischer Musik genannt zu werden verdient — 
eine noch kaum je verzeichnete Fülle von Werken 
unseres Jahrhunderts, sowohl im Opernhaus „Teatro 
“Colon” als auch in den Konzerten. 


Be; In der Oper war hierfür ein an sich negativer Faktor 
verantwortlich: die schwere Wirtschaftskrise des Lan= 


pflichten und die Perlen des italienischen, deutschen 
- und französischen Repertoires zu spielen. Man besann 
sich auf den Wert des einheimischen Ensembles, das 
in nahezu zwanzigjähriger zielbewußter Arbeit — 
PRsL, "deren Anfänge Fritz Busch und Erich Kleiber zu dan- 


Loewe) — ist die Kammermusik in den letzten Jah- 
ren zu einem wichtigen Teil des Musiklebens gewor= 
den. Wir haben Streichquartette chilenischer und aus= 
ländischer Komponisten gehört, ebenso auch Kam= 
mermusik für Gesang und Instrumente oder für grö- 
ßere Instrumentalensembles, ‘darunter einige außer= 
gewöhnliche Werke unserer Zeit. 


Die chilenischen Komponisten der neuen Generation 
widmen sich ihrer Arbeit mit großem Enthusiasmus: 
Gustavo Becerra. hat zwei wichtige Sinfonien geschrie= 
ben, ein Klavierkonzert und zwei Streichquartette; 
Carlos Botto schuf beachtliche Kompositionen für 
Singstimme und Instrumente sowie Klaviermusik; 
der kürzlich verstorbene Roberto Falabella hinterließ 
mit seiner wohlgebauten ersten Sinfonie, die im aus= 
gesprochen atonalen Stil geschrieben ist, einen tiefen 
Eindruck. 


In den Provinzen zeichnet sich, was die Musik an: 
belangt, eine interessante Entwicklung ab. In La 
Serena und Antofagasta, im Norden des Landes, kann 
man einen enormen Aufschwung der Chormusik 
feststellen. In La Serena hat sich auch, unter Jorge 
Pena, ein Sinfonieorchester gebildet. Concepciön 
besitzt seit über zwanzig Jahren einen Chor, der 
unter Leitung von Arturo Medina die großen A=cap= 
pella-Chorwerke und Chorwerke mit Orchester auf- 
führt. Der Chor ist in ganz Lateinamerika berühmt. 
Auch ein Sinfonieorchester hat sich hier mit ersten 
Konzerten hervorgetan (Leitung: Wilfred Yunge). 
Überall in Chile, besonders im Süden, ist der Ein= 
fluß der künstlerischen Leistungen des „Chores von 
Concepciön“ groß und hat zu einer Intensivierung 
der chorischen Arbeit geführt. In Vina del Mar, einer 
berühmten Touristenstadt in der Nähe von Val= 
paraiso, wurde vor noch nicht langer Zeit ein kleines 
Orchester gegründet. Der „Chor von Valparaiso”, der 
unter der Leitung von Marco Dusi steht, unternahm 
kürzlich eine sehr erfolgreiche Tournee durch Europa. 
Dusi leitet auch den Chor der Universität Chile in 


Santiago. Daniel Quiroga 


Aus dem „Inter-American Music Bulletin” (Washington) 
übersetzt von Gertrud Marbach 


Immer mehr moderne Musik in Buenos Aires 


ken sind — zu hervorragenden Leistungen heran- 
gewachsen ist. Im Laufe von fünf Monaten erlebten 
vier Opern ihre südamerikanische Erstaufführung: 
„Erwartung“ von Schönberg, „Nachtflug“ von Dalla= 
piccola, „The Rake’s Progress“ von Strawinsky und 
„Die Liebe zu den drei Orangen” von Prokofieff. 
Außerdem wurde Menottis „Medium“ wieder auf= 
genommen, das bereits in früheren Spielzeiten das 
Interesse des Publikums gefunden hatte. Eine fünfte 
geplante Erstaufführung, Poulencs „Dialoge der Kar= 
meliterinnen“, mußte auf die nächste Saison ver= 
schoben werden. 


Das größte unter den Opernhäusern ersten Ranges 
— als solches kann das Teatro Colon bezeichnet 
werden — lieh allen genannten Werken eine liebe= 
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volle und gewissenhafte Einstudierung, ein wie ge= 
wöhnlich glanzvolles Orchester, teilweise interessante 
Regie, wo nötig ausgezeichnete Chöre. Ein aus= 
nehmend zahlreiches, begeisterungsfähiges Publikum 
füllte das elegante und riesige Haus durchschnittlich 
sechsmal restlos. Den weitaus stärksten Erfolg erzielte 
Prokofieffs bezaubernde Märchenoper. Mit innerer 
Spannung konnten Schönbergs und Dallapiccolas Ein= 
akter rechnen; beide Werke wirken heute fast pr3= 
phetisch. „Erwartung“ bringt bekanntlich nur eine 
einzige Person auf die Bühne; das Ensemble des 
Teatro Colon verfügt über eine einheimische Sopra= 
nistin, die allen, tatsächlich allen Anforderungen der 
überaus schwierigen Rolle gerecht wird: Sofia Bandin. 
Die Künstlerin gilt heute mit Recht als eine der 
besten Magdas in Menottis „Konsul“, die sie auf 
vielen großen Theatern der Welt gesungen hat. Stra= 
winskys Oper erzielte kaum mehr als einen Achtungs= 
erfolg. 


Die sinfonische Saison brachte 126 Konzerte, die sich 
auf etwa acht Monate und auf acht verschiedene 
Orchester verteilen. 44 Konzerte spielte die Städtische 


Philharmonie (Orquesta Filarmonica de Buenos Aires), 
29 das Staatliche Sinfonieorchester (Orquesta Sin= 
fonica Nacional), sechsmal erschien das Colonorche= 
ster in Konzerten, was neben seiner aufreibenden 
Operntätigkeit eine nicht leicht zu bewältigende 
Zusatzaufgabe bedeutete. 
Erwähnen wir einige der Ur= und Erstaufführungen, 
die das Konzertjahr bot: Bartöks erstes Klavier= 
konzert; Cesare Breros „Kantate” für Rezitator, Chor 
und Orchester, Camargo ‘Guarnieris „Brasilianische 
Suite“; Wolfgang Fortners. „Capriccio und Finale”; 
Donald Gillis „Sinfonie 5!/2”; Hans Werner Henzes 
„5 Neapolitanische Lieder“; Luis Herrera de la Fuentes 
„Fronteras”,; Hindemiths „5 Stücke für Streichorche- 
ster”, „Sinfonische Tänze“ und „Klarinettenkonzert”; 
Rolf Liebermanns „Erste Sinfonie“; Witold Luto= 
slawskis „Kleine Suite“; Jean Martinons „Symphonie 
de Voyage”; Strawinskys „Sinfonie in C”; Szyma= 
nowskis Ballettmusik „Harnesie”; Paul Whites „5; Mi= 
niaturen“. Hinzu kommt eine stattliche Reihe von 
Uraufführungen argentinischer Komponisten. - 
Kurt Pahlen 


Auch Israel vergibt jetzt Kompositionsaufträge 


Die vergangene Saison in Israel kann wohl die inter- 
essanteste und anregendste genannt werden, die seit 
vielen Jahren stattgefunden hat. Neue Initiative im 
Philharmonischen Orchester, die Förderung alter und 
neuer Müsik durch eine private Mäzenin, die Neu= 
organisation der israelischen Sektion der IGNM und 
der Besuch ausländischer Gäste trugen dazu bei, daß 
in Konzerten und Rundfunksendungen frische Luft zu 
verspüren war. Jean Martinon dirigierte am Pult des 
Philharmonischen Orchesters ausgezeichnete Pro= 
gramme: Von israelischen Werken führte er unter 
anderen „Visionen“ von Oedoen Partos auf, ein fas= 
zinierendes einsätziges Stück für Solo=Flöte, Klavier 
und Streichorchester. Lorin Maazel spielte bei seinem 
ersten Besuch in Israel die Orchestersuite aus Bartöks 
„Wunderbarem Mandarin“. Rafael Kubelik bot 
Schönbergs „Fünf Orchesterstücke“. Der junge israe= 
lische Dirigent Gary Bertini führte (unter Mitwirkung 
seines eigenen vorzüglichen Rinat-Chors) Strawinskys 
„Psalmensinfonie” und Yehoshua Lakners „Toccata 
für Orchester” auf. Florent Schmitts „Psalm” kam 
unter Martinon zur israelischen Erstaufführung (mit 
dem Tel-Aviver Kammerchor). Die junge Pianistin 
Varda Nishry war die Solistin in Paul Ben-Haims 
Klavierkonzert. 


Als Vorbereitung auf eine Tournee, die im Oktober 
dieses Jahres nach den Vereinigten Staaten, Kanada, 
Japan und Indien führen soll, haben die Philharmo= 
niker bei zehn Komponisten Orchesterwerke bestellt, 
von denen zwei bis drei für die Tournee selbst aus= 
gewählt, die anderen im Laufe der nächsten zwei 
Jahre in Israel aufgeführt werden sollen. Die Kompo= 
nisten sind Paul Ben-Haim, Boscovich, Oedoen Partos, 
Josef Tal, Jacoby, Sheriff, Kaminski, Avidom, Seter 
und Marc Lavry. Am ı5. April lagen alle zehn Stücke 
bereits vor. Als interessantestes Ergebnis der Aktion 
wurde es angesehen, daß ein Komponist wie Boscovich 
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— der zu den originellsten Erscheinungen in Israel 
gehört — eine schöpferische Pause von fast fünfzehn 
Jahren unterbrochen hat, um der Aufforderung des 
Orchesters Folge zu leisten. i 
Eine von Bathseba de Rothschild ins Leben gerufene 
Kammermusikvereinigung pflegt in regelmäßigen Ab= 
ständen alte und neue Musik. Musik von Strawinsky, 
Webern, Dallapiccola, Janacek stand auf den Pro= 
grammen der Winterkonzerte, Eine Folge von vier 
Abenden im Juni enthielt zeitgenössische Werke von 
Schönberg, Hindemith (Oktett), Schostakowitsch, 
Pierre Boulez (Flötensonate) und neue israelische Kom= 
positionen von Josef Tal (Bratschensonate), Ben=Zion 
Orgad (Septett) und Mordechai Setter. Im Rahmen 
dieser Konzerte fand die Uraufführung der „Maga= 
mat” für Flöte und Streichquartett von Oedoen Partos 
statt, das in vieler Beziehung für die heutigen kom= - 
positorischen Tendenzen in Israel charakteristisch ist. 
Als Partos diesem Werk den Namen der im arabischen 
Orient aller Musik zugrunde liegenden Melodietypen 
gab, wollte er damit nicht sagen, daß er ein Stück 
„orientalischer Musik” geschrieben hat: die „Maga= 
mat” haben lediglich die melodische und harmonische 
Entwicklung beeinflußt und werden im Sinne der west= 
lichen seriellen Musik behandelt. Das Werk ist von 
außergewöhnlich expressiv=melodischem und rhyth= 
mischem Reiz; auch in der Behandlung der Instru= 
mente ist der Einfluß nahöstlicher Spielweise deutlich. 


In einem öffentlichen Rundfunkkonzert in Jerusalem, 
das von Heinz Freudenthal geleitet wurde, kam eine 
neue biblische Oper von Josef Tal zur konzertanten 
Uraufführung. Die erste Kurzoper des Komponisten, 
„Saul zu Endor“, war als konzertante Oper konzi= 
piert und nicht für eine Bühnenaufführung gedacht. 
Das neue Werk, dem die tragische Historie von 
„Amnon und Tamar” zugrunde liegt, ist eine drama= 
tische Oper für die Bühne, und die konzertante Dar- 


c $ Der Ronıasition Een — einer en des 
Komponisten zufolge — auf eine Anregung von Her= 
mann Scherchen zurück. Tal beabsichtigte, ein Libretto 
'zu vertonen, „das einerseits in dem gegebenen Zeit- 
umfang (etwa 22 Minuten) eine Handlung voll zur 
Entwicklung bringt, andererseits die Möglichkeit gibt, 
" vier Charaktere deutlich zu umreißen“. Das Wort 
soll Iyrische oder dramatische Inhalte nur andeuten, 
 „um‘der Musik freien Raum zur Entfaltung zu lassen”. 
So legen die vier kurzen Szenen der Oper (deren 
Libretto Recha Freier schrieb) die tragische Geschichte 
‘von der Schändung Tamars durch ihren ee: 
 Amnon (nach dem II. Buch Samuelis, Kap. 13) i 

- Umrissen dar; die spannungsreiche und intensive Mu 
"+ sik spricht aus, was in Wort und Handlung nicht zur 
Darstellung kommt. Ein Kammerorchester von fünf 
3 zehn Spielern charakterisiert die vier handelnden 
© = Personen: es sind sechs Bläser, drei Schlagzeugspieler, 
Harfe, Celesta, Klavier sowie je eine Bratsche, ein 
_ Cello und ein Kontrabaß. Bei den Bläsern überwiegen 
die schrillen, aufreizenden Klangfarben und drama= 
tischen Motive; den Streichinstrumenten ist das 
"Warme, Dumpfe zugeteilt. Die Singstimmen sind 
expressionistisch-sinnlich in Stimmführung und Ge= 
"halt, dabei ebenso knapp im Ausdruck wie die drama= 
"tischen Motive im Orchester. Am Ende der Oper tritt 
‚zu den Solisten noch ein zweistimmiger Männerchor. 


"Die israelische Sektion der IGNM ist inzwischen als 
"selbständige Gruppe der Komponistenvereinigung des 
Landes beigetreten, und ihre Abende finden im Rah= 
‚men: der „Forum“-Veranstaltungen dieser Vereinigung 
statt; damit ist ihnen eine zahlreiche und interessierte 
‘ Hörerschaft gesichert. In Jerusalem spielte Marikka 
Papaioannou (Athen) griechische Klaviermusik (Skal= 
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‚Drei junge österreichische Komponisten (keiner von 
ihnen. ist über fünfundzwanzig Jahre alt) erhielten 
von der „Gesellschaft der Freunde des musikalischen 
Theaters in Wien“ und von der „Innsbrucker Jugend= 
- kulturwoche“ den Auftrag, je einen kurzen Opern= 
_ einakter zu schreiben. Man garantierte ihnen — was 
gerade in diesem Fall das Wichtigste ist — die Auf= 
führung auf einer Bühne und ließ jedem in der Stoff- 
wahl völlig freie Hand, schickte sie also auf die Suche 
nach neuen Möglichkeiten auf dem Gebiet der Oper: 
‚Die Resultate: drei Einakter — drei Welten — drei 
"Versuche, noch belastet mit unbewältigten Problemen, 
‚geschrieben von drei Autoren, die ihr handwerkliches 
Rüstzeug in der Kompositionsklasse von Karl Schiske 
"erhielten. Der Hauptgewinn: die qualitativ vorzügliche 
Wiedergabe der drei begrüßenswerten, zur Diskussion 
Br "Werkchen. 2 ii 


ae, 


Weibe; es ist a gar kein Gewinn, und so kehrt er 
u seiner ersten Eva zurück, die ihn — zunächst eifer= 
süchtig, dann reumütig — in ihre Arme schließt und 
zu einem Pen Rp: der Rena führt. 


kottas, Hadjidakis, Constantinides) mit Erläuterungen. 
Zwei Vorträge in Tel Aviv (mit Beispielen auf Platten 
und Tonband) waren Schönbergs „Moses und Aron” 
und „Strömungen in der europäischen Musik” (Boulez, 
Nono, Stockhausen, Krenek) gewidmet. Das Musik= 
seminar in Oranim zeigte „Neue Wege im Komposi= 
tionsunterricht” auf und wies auf Bemühungen junger 
israelischer Musiklehrer hin, eine neue Generation 
zu schöpferischem Experiment zu leiten. Die Beispiele 
begannen mit „Schülerarbeiten”, die auf „Reihen“ von 
zwei, drei und vier Tönen komponiert waren, und 
führten bis zu interessanten selbständigen Vokal= 
und Instrumentalstücken. An einem anderen Abend 
spielte das Amsterdamer Danzi-Bläserquintett für die 
israelische Sektion der IGNM; auf dem Programm 
standen das Quintett von Schönberg op. 26, ein Quin= 
tett von Willem Pijper, „Soliloguy“ für Solo-Flöte 
von Karel Mengelberg, „Zwanzig Gruppen“ von Bo 
Nilsson und zwei Sätze für Blasquintett von Zwi Avni, 
einem jungen Tel=Aviver Komponisten. 


Bemerkenswert für ein kleines Land wie Israel mit 
seinen immer noch nicht überwundenen ökonomischen 
Sorgen und Problemen ist die Gründung eines „Fonds 
für Komponisten“ in Jerusalem, der bereits zum drit= 
tenmal Aufträge an Komponisten angekündigt hat. 
Die Auswahl wird von einem besonderen Komitee 
getroffen, wobei besonderer Wert auf die Förderung 
junger Talente gelegt wird. In diesem Jahr befinden 
sich unter den Komponisten — außer Paul Ben-Haim 
und Artur Gelbrun — die erst kürzlich aus Rumänien 
ins Land gekommenen Klepper und Spirea, der Fort= 
ner-Schüler Georg Schuster und der aus Nazareth 
gebürtige israelische Araber Habib Touma. 


Peter Gradenwitz 


‚Moderne Opern in den Wiener Festwochen 


Textlich erwartet man vergeblich eine französisch in= 
spirierte, frivole Komödie. Die recht humorlose Musik 
macht aus dem epischen Paradies=Spiel eine Tragödie 
ohne jede Dramatik. Schade um die gekonnt gestalte= 
ten Arien, Duette und Koloraturen, schade auch um 
die klanglich guten Wirkungen: das originelle Instru- 
mentarium erlaubt reizvolle Kombinationen. Sujet und 
Musik gehören eben unbedingt aufeinander abge= 
stimmt. Strawinsky geistert durch die Partitur (beson= 
ders in den Holzbläsern), im übrigen findet man nach= 
webernsche Prägungen. 


„Ein Zwischenspiel”, Text von Paul Hernadi, Musik 
von Istvan Zelenka, zeigt zwei Möglichkeiten mensch= 
lichen Verhaltens gegenüber dem technischen Fort= 
schritt. Existenzangst eines Wissenschaftlerss und 
Beamtenruhe eines Arztes werden konfontriert. Dieser 
will — in einem Stadium zwischen Wahn und Wirk= 
lichkeit — seine Beiträge zur Vernichtung der Welt 
wiedergutmachen, jener hält das für überflüssig, da 
der Fortschritt ohnedies in bester Ordnung verlaufe. 
Die Auseinandersetzung endet mit dem Selbstmord 
des Wissenschaftlers. 

Das gestellte Thema läßt sich am Rande kaum bewäl= 
tigen. Der Komponist bemüht sich um Dramatisierung 
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— kein leichtes Unterfangen bei größtenteils seriellen 
Organisationen. Er bezieht elektronische Klänge ein. 
Die dadurch gewünschte Trennung in zwei Sphären 
(rational — irrational) gelingt indes nur sporadisch. 
Bei einem Zweipersonenstück sollten außerdem die 
beiden Darsteller aus Gründen der Plastizität nicht 
ein und derselben Stimmgattung angehören. Bergs 
„Wozzeck” schenkte der Musik belebende Impulse. 
Der Dichter des dritten Stücks, „La doncella, el mari= 
nero y el estudiante” (Die Jungfer, der Matrose und 
der Student), ist kein Geringerer als Federico Garcia 
Lorca. Die Jungfer stickt auf alle Fälle das ganze 
Alphabet in ihre Wäsche: jeder Mann, der kommt, 
jeder Name wäre ihr recht. Der darob bekümmerten 
alten Schneckenverkäuferin stirbt ein Korb mit Bettel= 
brotstücken. Die Mutter glaubt nun, ihre Tochter 
weine. Aber es ist nur der Regen, welcher der Stadt 
einen Doktorhut der Literatur aufsetzt. Die Jungfer 
vergafft sich in die Buchstaben „M” und „St“. Folglich 
erscheint der Matrose, preist ihre und seine Schönheit, 
wird aber seiner Dreistigkeit wegen abgewiesen und 
verschwindet, indem er ein Akkordeon spielt, das so 
verstaubt und müde ist wie ein XVII. Jahrhundert. An 
des Matrosen Stelle tritt der Student, der von der 
Jungfer allerlei Verheißungsvolles zu hören bekommt. 
Doch auch er scheitert schließlich an dem für alle un= 
ergründlichen jüngferlichen „Nein“. Jetzt will sich die 
Jungfer vom Balkon stürzen, wird aber von zwei Dich= 
tern sanft zurückgehalten. 


Ein unbeschwertes, springlebendiges, phantasievolles, 
surrealistisches Spiel von. fadenverknüpften Mario= 
netten auf der Bühne der Wirklichkeit, das alle Mög= 
lichkeiten offenhält und die Ideen des Komponisten 
Ivan Eröd und der Ausführenden entzündete. Eine 
nette Inszenierung, witzige Bühnenbilder, dazu die 
pointierte, skurrile, scherzhafte Musik, die in punk= 
tueller Weise treffliche Akzente setzt und den einzel= 
nen Instrumentalisten abschnittweise gewisse zeitliche 
Freiheiten läßt (man findet sich wieder an gemein= 
samen Kontrollpunkten). Nonos Klangbilder leuchten 


Neue Einakter in Florenz 


Der „Maggio Musicale Fiorentino“ wurde in diesem 
Jahr mit der Oper „Elisa“ von Luigi Cherubini er- 
öffnet, die bisher in Italien noch nie aufgeführt wor= 
den ist. Vierundzwanzig Stunden nach dieser Aus= 
grabung hörte man in demselben "Theater drei neue 
Opern, und zwar Einakter von Roberto Lupi, Luciano 
Chailly und Valentino Bucchi. Der Abend begann mit 
„La Danza di Salome“ von Lupi.- Niemand denke da= 
bei an die Salome von Strauss und an den Tanz der 
sieben Schleier. Wir befinden uns am entgegengesetz=- 
ten Ufer: Es geht um einen anonymen Text aus dem 
14. Jahrhundert, einem umbrischen Mysterienspiel. 
Während wir bei Strauss in einen Sinnentaumel 
ohnegleichen hineingerissen werden, umgibt uns hier 
eine dichte geistig-religiöse Atmosphäre, und diese 
bleibt Angelpunkt des ganzen Werks, selbst wenn 
Salome um die Enthauptung des Johannes bittet und 
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gelegentlich im Hintergrund, Ein ehrlich erfreuliches 
Stück. den 


Von den durchweg guten Gesangssolisten bewährten 
sich vor allem Marie-Therese Escribano (Sopran), Ro= 
bert Behan (Tenor) und Gale Doss (Tenor). Mit Sorg= 
falt und Umsicht dirigierte Kurt Rapf ein versiertes 
Instrumentalistenensemble. 


Da man sich an der Wiener Staatsoper nicht zur Auf= 
führung problematischer moderner Opern bequemt, 
war man mehr oder weniger gezwungen, Bergs „Lulu“ 
konzertant aufzuführen. Diese unglückliche Idee stand 
im engen Zusammenhang mit dem gedanklichen Kon= 
zept der heurigen Wiener Junifestwochen: Gustav 
Mahler und dessen Zeit zu würdigen. Man wollte nicht 
nur die Vorläufer Mahlers zeigen, sondern auch dessen 
unmittelbaren Einfluß auf die „Wiener Schule”. Auf 
der Suche nach einem repräsentativen Werk aus die= 
sem Kreis geriet man an Bergs zweite Oper. Die allein 
aus diesen Gründen begrüßenswerte konzertante Auf= 
führung hatte in musikalischer Hinsicht ein bemer= 
kenswertes Niveau. Bruno: Maderna dirigierte, wie 
man diese Musik nur dirigieren kann: ruhig und weich 
fließend, auf dynamische Schattierungen, Steigerungen 
und (natürlich) präzise, klare Zeichengebung bedacht. 
Unter seiner gefühlvollen, dabei hellwachen Leitung 
musizierten die Wiener Symphoniker bewundernswert 
und konzentriert, wodurch die zahlreichen der Partitur 
innewohnenden Schönheiten und glutvoll oszillieren= 
den Klangfarben dem Hörer erschlossen wurden. Von 
den Solisten zeichneten sich Margit Kobeck (Geschwitz) 
und Heinz Rehfuß (Dr. Schön) aus. Sensationell ver= 
lief das Wiener Debüt Evelyn Lears als Lulu. Sie be= 
herrschte ihren überaus schwierigen Part perfekt, traf 
immer den passenden Ausdruck und die richtigen Töne, 
machte von keiner einzigen Össia=Erleichterung Ges 
brauch und führte ihre virtuos beherrschte Sopran= 
stimme zu leuchtenden Höhen. Ihr Timbre und ihre 
ganze Erscheinung paßten zu dieser Rolle. Kein Wun= 
der, daß der Wunsch geäußert wurde, diese Lulu auf 
einer Bühne zu sehen, Lothar Knessl 


sich dabei als willfähriges Werkzeug ihrer Mutter ge= 
brauchen läßt. Auch der berüchtigte Tanz, obgleich der 
Triumph der Perversität, ist ein keuscher Tanz, den 
jedes Mädchen aus guter Familie vorführen könnte. 


War der Text einmal gewählt, blieb dem Komponi= 
sten offensichtlich keine Wahl: er mußte eine Sprache 
finden, die dem Vorwurf entsprach. Unter diesem 
Gesichtspunkt muß man anerkennen, daß Lupi mit 
Sachkenntnis vorgegangen ist, auch wenn diese 
archaisierende Linie zwangsläufig zu einem, man 
könnte sagen „style depouille“ führte, der vor etwa 
vierzig Jahren außerordentlich aktuell war, als sich 
Musiker wie Casella, Malipiero und andere der frühen 
italienischen Monodie annäherten, und zwar mit 
freier tonal=-atonaler Harmonisierung. Heute hat das 
allerdings keine Existenzberechtigung mehr. Ob man 
will oder nicht, die Geschichte geht ihren Gang, und 


" jede wertbeständige neue Erfahrung schließt die Mög- 
lichkeit von Wiederholungen aus. Wenn wir uns noch 
auf dem geheiligten Boden einer jener alten umbri= 
schen Kirchen befänden, wo vor etwa fünf oder sechs 
Jahrhunderten diese Lauden vorgetragen wurden, 
würden wir wohl weniger in Verlegenheit geraten; 
hier im Theater, auf einer richtigen Bühne, konnte 
man sich des Eindrucks nicht erwehren, es mit einer 
pseudo-antiken Form zu tun zu haben. Auch wenn, 
um es zu wiederholen, Lupi Geschmack und Geschick. 
in der Behandlung der Gesänge, des Orchesters und 
des Chores gezeigt hat, so daß ein geschlossenes 
Ganzes entstanden ist. 


„Der Mantel“ von Luciano Chailly, auf einen Text 
‚. von Dino Buzzati, führt uns in die Gegenwart, sagen 
wir ruhig, in die grausame Gegenwart, die mit so viel 
„modernen“ Mittel gekennzeichnet wird, wie sie ein 
Komponist jetzt verwenden kann: Chailly benutzt 
elektronische oder elektronisch behandelte Instru- 
mente, Maärtenot=-Wellen, elektrische Orgel, Ma= 
gnetophonband usw. Dieses Werk war, unabhängig 
. von seinen inneren Werten, die reizvollste Darbie= 
tung des Abends. Eine makabre, tragische, schrecken=- 
erregende Geschichte, die von einem toten Soldaten 
berichtet, der vom Tod die Möglichkeit erlangt, einen 
Augenblick nach Hause zurückzukehren, wo er von 
der Mutter, der Schwester, der Verlobten und seinem 
kleinen Bruder erwartet und aufgenommen wird. 
Aber er kann nicht sprechen, er winselt und entfernt 
sich endlich mit dem Tod, der draußen vor der Tür 
auf ihn gewartet hat. Eine dramatisch sehr fesselnde 
Geschichte, die Buzzati mit wenigen Strichen gestaltet 
und die Chailly in Töne gekleidet hat, die bald äthe- 
“risch sind (wie die elektronischen Klänge wirken), 
‘bald in „gewohnter“ Weise die gesprochenen Worte 
-dem Gesang angleichen, Chailly hat fast immer eine 
bemerkenswerte emotionale Aussage erreicht, aber 
der Fehler, den er begangen hat, liegt meiner Mei= 
nung nach in der Überbetonung der elektronischen 
Effekte auf Kosten der „normalen“ Instrumente. Für 
sie erscheinen die dramatischen Effekte weniger diffe- 
renziert, als es möglich gewesen wäre, so daß das 
Werk als Ganzes einen impressionistischen Charakter 
erhält. 


Völlig anders war das dritte Werk des Abends „Eine 
Nacht im Paradies” von Valentino Bucchi, dessen 
‚ Libretto nach einer Erzählung von Italo Calvino ge= 
schrieben ist. Während man in den beiden vorange- 
gangenen Opern das Streben nach kompositorischer 
Einheit und auch die Erreichung dieses Ziels bemer- 
ken konnte, wurde bei Bucchi deutlich, daß er sich mit 
diesen Problemen nicht auseinandergesetzt hat. Denn 
er überließ alles der improvisatorischen Lösung der ein- 
zelnen Episoden, aus denen sich die Oper zusammen= 
setzt. Auf diese Weise ist ein, wie mir scheint, extrem 
fragmentarisches, auseinandergerissenes Werk ent= 
standen, was noch durch den dauernden Wechsel von 
‚gesprochenem Wort und Gesang betont wird. Schließ= 
lich ist die Art der Satztechnik und des Klangstils, 
wie sie sich in einer Reihe kurzer Instrumentalstücke 
“oft recht geistreich mit blitzenden Koloraturen zeigt, 
auch ziemlich oberflächlich und erinnert in verschie= 
dener Hinsicht an gewisse französische Partituren der 
ersten Nachkriegszeit, die man damals „geistreich” 
‚fand und heute um so unerträglicher findet. Es geht 
hier um eine Gestalt, die einheitlicher hätte gezeich- 
net werden müssen: Ein Bänkelsänger, der die Hand- 


lung erklärt, erzählt und deutet. Aber es scheint, daß 
auch dieses bereits mißbrauchte Mittel nicht dem 
eigentlichen Zweck gedient hat. 

Riccardo Malipiero 


Aus dem Italienischen von Ingrid Samson 


Blick in die Zeit 


Das ist die Liebe der Kolchosen 


Unter diesem Titel schrieb K.H. Ruppel in der „Süd- 


deutschen Zeitung” über den ersten Abend des Münch= 
ner Ballettgastspiels der Ostberliner Staatsoper: 


Vor zwei Tagen ist ein Artikel „Raketen und Lei= 
terwagen“ erschienen, in dem von der intellektuellen 
Misere der sowjetischen Kunst die Rede war. Als ob 
es uns den Beweis für diese Behauptung hätte liefern 
wollen, kam tags darauf das Ballett der Ostberliner 
Deutschen Staatsoper und eröffnete sein auf acht Tage 
berechnetes Gastspiel im Deutschen Theater mit dem 
abendfüllenden Tanzspiel „Gajaneh”“ von R. N. Der= 
shawin, Musik von Aram Iljitsch Chatschaturian, der 
dafür 1942 den Stalin-Preis erhielt. Es gehört in So= 
wjetrußland zum nationalen Repertoire, und seine 
Einstudierung ist darum selbstverständlich auch eine 
Ehrenpflicht für die Bühnen im Herrschaftsbereich 
Pankows. Leipzig, Schwerin und Weimar haben es auf- 
geführt, und in Ost-Berlin gehörte es zu den Fest- 
vorstellungen, mit denen 1955 das Opernhaus Unter 
den Linden wiedereröffnet wurde. 


Einem volksdemokratisch geschulten Dialektiker wird 
es ein leichtes sein, die „Fortschrittlichkeit” dieses Bal- 
letts zu beweisen. „Seht“, so wird er sagen, „das ist 
mitten aus dem Leben unserer kaukasischen Bruder= 
völker gegriffen. Da ist auch manches faul, natürlich 
nicht im Staate, aber vielleicht doch auf einem Baum= 
wollkolchos, wo ein gesellschaftsfeindliches Subjekt 
mit Namen Giko — ihr kennt ihn gleich daran, daß er 
immer betrunken ist — nicht nur seine Frau, die hüb= 
sche Gajaneh, mißhandelt, sondern auch im Bund mit 
anderen subversiven Elementen den genossenschaft= 
lichen Aufbau sabotiert, indem er den Baumwoll- 
speicher in Brand steckt. Aber da sollt ihr einmal sehen, 
wie die Leute auf dem Sprung sind, ihm das schmut- 
zige Handwerk zu legen! Da ist eben noch der junge 
Kurde Ismail auf Gajanehs Bruder Armen eifersüchtig 
gewesen, weil sein Mädel dem Stammesfremden schöne 
Augen macht; aber wenn’s gegen den Saboteur geht, 
sind die beiden Rivalen gleich ein Herz und eine Seele,‘ 
weil eben das genossenschaftliche Empfinden in ihnen 
stärker ist als die privaten Gefühle. Natürlich auch bei 
der Gajaneh selbst — nach der Trennung von dem 
schlechten Giko reicht sie ihrem neuen Liebsten, dem 
Kolchosenvorsteher, erst die Hand zum Lebensbund, 
als die neue Baumwollaussaat feierlich begangen wird. 
Denn in friedliebenden Ländern ist eine Hochzeit kein 
Privatvergnügen, sondern, schon im Hinblick auf den 
zu erwartenden Nachwuchs, eine allgemeine Aktion 
des sozialistischen Aufbaus.” 


Hier müssen wir den volksdemokratischen Dialektiker 
unterbrechen. „Mit Verlaub, Genosse”, müssen wir 
ihm sagen, „das haben wir alles auch schon einmal ge= 
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habt, damals, als tausend Jahre waren wie ein Tag. 
Nur hieß das bei uns ‚Blut und Boden’ und ‚Kraft durch 
Freude‘, und es waren keine kaukasischen Bauern, son= 
dern slowenische oder siebenbürgische oder wen wir 
sonst gerade befreit hatten. Die lachten und tanzten 
und sprangen auch den ganzen Tag über bei der Feld= 
arbeit, und wenn sie ihre Volkstänze aufführten, so 
war das genauso eine Folklore aus der Maskenverleih= 
anstalt wie bei euch, und das Ganze stand unter dem= 
selben Zeichen eines infantilen Optimismus, und es ist 
überhaupt zum Weinen, daß ihr mit euren guten Tän= 
zern hierherkommt und uns diese billige Romantik, an 
der jeder unserer weiland Gauleiter seine helle Freude 
gehabt hätte, als moderne Ballettkunst verkaufen 
wollt. Geht, Genosse, wir haben Maurice B£jart ge= 


sehen und George Balanchine, wir kennen Jerome ° 


Robbins und wir haben in München Heinz Rosen. 
Geht, tanzt anders Genosse.” 

Aber sie tanzen eben nicht anders. Man sieht in der 
Inszenierung von Lilo Gruber, der Chefchoreographin 
der Deutschen Staatsoper, ein plattes, zähes Arrange- 
ment von Volkstänzen der kaukasischen Bergvölker, 
unterbrochen von sentimentalen oder neckischen Soli, 
in der tänzerischen Ausführung zum Teil ausgezeich=- 
net, aber im Geschmack vorgestrig und in jenem fa- 
talen, uns nur zu gut bekannten Sinne „volkstümlich“, 
in dem die Kunst in diktatorisch regierten Ländern dazu 
mißbraucht wird, den kleinen Mann bei der Stange zu 
halten. Nirgends auch nur der leiseste Versuch, die 
Folklore zu stilisieren: Die Musik Chatschaturians, 
zäh an Vorbildern Borodins und Rimsky=Korsakoffs 
klebend, verarbeitet armenische Volksweisen nach 
Kurkapellenart (als ob es nie einen Bela Bartök, nie 
einen frühen Strawinsky gegeben hätte); die Kostüme 
von Heiner Hill, der seinen Lehrer Caspar Neher er- 
folgreich verleugnet, könnten in jeder Provinzauffüh- 
rung der „Verkauften Braut” oder des „Zarewitsch” 
Furore machen (als wisse man in Ost-Berlin nicht das 
mindeste von den Ideen, die schon vor fünfzig Jahren 
Diaghilew in seinen Ballettausstattungen verwirk= 
lichte); und die Tänze haben zwar den Elan, aber auch 
die unbehauene Direktheit der Darbietungen von öst= 
lichen Volkstanzgruppen (als sei es völlig vergessen, 
daß einmal ein Michael Fokin am Werk war und es 
heute noch einen Leonid Massin gibt). 

Nein, für uns alte Formalisten fängt die formreinste 
aller Künste, die Ballettkunst, erst jenseits des ba= 
nalen Realismus an, der sich in dieser „Gajaneh“” breit- 
macht — und wie breit macht er sich! — und wir ver= 
stehen unter modernem Bühnentanz etwas anderes, 
Geistvolleres, Raffinierteres als diese Tableaux vivants 
für die minimalen ästhetischen Ansprüche linientreuer 
und spießbürgerlicher Funktionäre. Von diesem alten 
Plunder glaubten wir, daß er mit dem Ende der Goeb- 
belsschen „Volkskunst”-Parolen endgültig von allen 
deutschen Bühnen verschwunden wäre. Die intellek= 
tuelle Misere östlicher Kunst — fürwahr, die Staats= 
oper der deutschen Gefolgsmänner Moskaus hat sie 
uns ad oculos demonstriert. 


2% Zeitgenössische Muaik 


vom Verlag erhältlich. 


So entschieden unsere Ablehnung dieser ideologisch 
korrumpierten Kunst ist, so herzlich ist die Sym= 
pathie, die wir für die Gäste aus Ost-Berlin empfinden. 
Zwar muß ein endgültiges Urteil über den Leistungs= 
stand des Balletts der Deutschen Staatsoper noch zu= 
rückgestellt werden, bis wir das ganze Programm des 
Gastspiels gesehen haben. Aber soviel läßt sich heute 
schon sagen, daß die technische Ausbildung an besten 
russischen Vorbildern orientiert ist, daß untadelig 
„auf Spitze” getanzt wird und daß die Truppe über 
ein paar Bravoursolisten verfügt wie den famosen 
Springer Claus Schulz oder den temperamentgelade= 
nen Charaktertänzer Werner Wolf. Unter den Damen 
fielen die kokett-zanmutige Elisabeth Theisen und die 
preziöse Elfi Zimber auf. Die Primaballerina Eleonore 
Vesco. zeigte als Gajaneh dramatische Ausdruckskraft 
und einen persönlichen, etwas manierierten tänze= 
rischen Stil. Ihr Pas de deux im vierten Bild (mit Fred 
Schönfeld als Kolchosenvorsteher) war die einzige 
Nummer des überlangen Abends, die wirklich faszi- 
nierte. 


Wer die alte Preußische Staatskapelle in ihrer ruhm= 


reichen Zeit unter Erich Kleiber und Leo Blech noch 
kannte, der stellte fest, daß das aus ihr hervorgegan= 
gene Orchester der Deutschen Staatsoper der großen 
Tradition nicht unwürdig ist. Nach anfänglicher Ner= 
vosität entfaltete es unter der intensiven Leitung von 
Horst Stein mehr und mehr seine klanglichen Quali= 
täten, Die zahllosen ohrenbetäubenden Ausbrüche mit 
einem wahrhaft vermaledeiten Becken — „unbändige, 
gesunde Volkskraft” würde der Genosse Dialektiker 
sagen — blieben indessen auch in distinguierterer Aus= 
führung, was sie sind: entfesselte Lärm-Orgien. 


Die Beifallsfreudigkeit des Publikums wuchs im Lauf ° 


des Abends. Nach dem Divertissement des letzten 
Bildes gab es für die Berliner Gäste lebhaften und 
herzlichen Applaus. i 


Musikkritik 
in der deutschen Provinzpresse 


„Badisches Tagblatt” heißt die „Unabhängige Hei= 
matzeitung der Badener” mit dem Postverlagsort 
Baden-Baden. Am 24. Juni erschien hier ein Artikel 
über das Internationale Musikfest in Straßburg. Im 
dritten Absatz konnte man lesen: „Außer einem 
Liederabend von Elisabeth Schwarzkopf und einem 
Klavierkonzert mit G. Cziffra sind noch zwei weitere 
Uraufführungen hervorzuheben: Maurice Jarres ‚Paix 
dans les Brisements‘ nach einem Gedicht von Henri 
Michaux und eine Sinfonie von Georges Migot.” 


Weder der Liederabend noch das Klavierkonzert 
waren Uraufführungen. Die Werke von Jarre und 
Migot können daher nicht „zwei weitere Urauffüh= 
rungen” gewesen sein. Es wurde auch kein „Klavier= 
konzert mit G. Cziffra” gespielt, sondern György 


Unser Katalog (32 Seiten) bringt eine Auswahl von Werken für häusliches und solistisch= 
konzertantes Musizieren und ist kostenlos in jeder Musikalienhandlung oder direkt 
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EBEN, 
ziffra gab einen Klavierabend. Abgesehen von diesen 
Stilblüten ist dem Berichterstatter ein peinlicher Irr= 
tum unterlaufen: die von ihm erwähnte Uraufführung 
von Jarres „Paix dans les Brisements” fand gar nicht 

statt. Hier die Programmbeilage mit der Programm-= 

änderung: 


Be ao MARDI 21 JUIN 


AU PALAIS DES FETES A 20 HEURES 30 


SCONCERT 

} en PAR 

L’ORCHESTRE RADIO-SYMPHONIQUE 
DE STRASBOURG 


sous la direction de 
CHEARLES- BRUCK 


avec le concours de 


FRANCIS POULENC et JACQUES FEVRIER 


Par suite de eirconstances ind&pendantes de notre volonte 
le second morceau de ce concert 


PAIX DANS LES BRISEMENTS 
de 
MAURICE JARRE 


ne pourra tre exccute; il sera remplace par 
VARIATIONS POUR ORCHESTRE 


de 
LUIGI DALLAPICCOLA 


Neue Noten 


Ernst Krenek: Fünf Lieder nach Worten von Franz 
Kafka op. 82 (Verlag B. Schott's Söhne, Mainz, 
0 Universal Edition, Wien). 
Die gegenseitige Verspannung zwischen Singstimme 
und Klavierpart sowie die rhythmische Vielfalt er= 
innern (ohne wahrscheinlich von ihnen beeinflußt zu 
sein) an die Gesangszyklen des mittleren Webern. 
Strenge Zwölftonkonzeption. Für alle fünf Lieder ist 
} eine einzige Reihe verbindlich. Jeweils ein Modus und 
"seine Umkehrung bestimmen die ersten vier Gesänge, 
‚im fünften treten alle Modi zusammen. Faktur: Mit- 
I telstellung zwischen linearer Zwölftönigkeit und 
| Punktualismus. Einzelne Partien des Klaviersatzes 
"halten eine lockere Verbindung zur Tradition der 
" „psychologisierenden Begleitung” aus dem vorigen 
Jahrhundert. Die Singstimme zeigt den von Septimen, 
 Nonen, übermäßigen Oktaven und Tritoni charakte= 
‚risierten „Oszillogramm”-Duktus, der sich in Umkreis 
und Nachfolge der Wiener Schule herausgebildet hat. 
- Der Kafka=Zyklus (auf der Wende 1937/38 entstanden) 


Es geht bestimmt auch ohne Elly Ney 


In der Wochenzeitung „Welt der Arbeit”, Köln, 
schrieb Fritz Kernig: 


In Bonn gab Bundespräsident Lübke in dieser Woche 
einen Empfang für ausländische Diplomaten und für 
Leute (heute sagt man allerdings Persönlichkeiten) 
aus der Wirtschaft und aus dem kulturellen Leben. 
U. a. wurde auch Musik gemacht. Die Pianistin Elly 
Ney und der Cellist Ludwig Hoelscher spielten Beet= 
hoven und Mozart. 


Nichts gegen Empfänge und noch weniger gegen Beet= 
hoven und Mozart. Aber sehr viel gegen Elly Ney. 


Es gibt in Deutschland viele Musiker, mit denen sich 
unser Bundespräsident, wenn er ausländische Gäste 
empfängt, sehen lassen kann. Mit Elly Ney, einer 
begeisterten Führerverehrerin, sollte er lieber nicht vor 
die Öffentlichkeit treten. Diese Frau, die sich in der 
Rolle einer germanischen Seherin gefällt, hat sich im 
Dritten Reich dermaßen exponiert, daß es seltsam er=” 
scheint, wenn ausgerechnet sie vom Bundespräsidenten 
auserkoren wird, in der Villa Hammerschmidt Beet= 
hoven und Mozart zu interpretieren. Frau Ney hat als 
KdF-Pianistin und als Führervorspielerin zuviel des 
Guten geleistet. 


Unser Bundespräsident täte gut daran, gerade bei 
großen Empfängen einmal Künstler heranzuziehen, 
die nicht nur jünger sind, sondern auch ein Künstler= 
tum repräsentieren, das nicht Hitler und den Nazis 
gehuldigt hat. 


Oder soll der Auftritt Elly Neys betont eine Brücke 
zur kulturellen Reaktion schlagen? 


Wir hoffen es nicht. 


bietet ein interessantes Beispiel für den komposito= 
rischen Weg Kreneks; seine Verbreitung wird von der 
Anzahl der Künstler abhängen, die der rhythmischen 
und intonatorischen Probleme Herr werden und über 
einen Stimmumfang von zweieinhalb Oktaven (f—h”) 
verfügen. =US= 


Kazimierz Serocki: „Augen der Luft”, ein Lieder= 
zyklus für Sopran und Klavier (Musica Polona 
Edition Hermann Moeck Verlag, Celle). 


Serockis Liederzyklüus entstand 1957 auf feinnervige 
Poesie seines Landsmannes ]J. Przybös. Die Liedlinie 
ist von der Textdeklamation her bestimmt und mehr 
expressiv in der Gesangsgeste als etwa sich entfalten- 
der Canto. Sicherlich hat den Autor das Klavierlied 
Schönbergs beeindruckt und darüber hinaus das punk-= 
tuelle Element der Webernschen Technik. Die meisten 
Noten des Klavierparts sind (ohne Rücksicht auf ihre 
Zeitdauer) staccato zu spielen. h.e. 
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15.+16. Oktober 1960 


15. Oktober 1960 16.00 Uhr Stadthalle 
KAMMERKONZERT 
Noväk-Quartett 
Bläserquintett des Südwestfunks 
Mitglieder des Südwestfunkorchesters 
Leitung: Hans Rosbaud 
Alois Häba 


CSR Streichquartett Nr. 12 
Wolfgang Fortner 

Deutschland 5 Bagatellen für Bläserquintett 
Bohuslav Martinu 

USA Streichquartett Nr. 4 

Bo Nilsson 

Schweden Szene I 

Dieter Schönbach 

Deutschland Kammermusik 1960 


für 12 Instrumente 
16. Oktober 1960 9.00 Uhr Festgottesdienst Stadt= 
kirche St. Marien 


Anten Heiller 
Österreich Vier geistliche Motetten für Chor 
a cappella 

Chor der Staatl. Hochschule für Musik Freiburg 


Leitung: Herbert Froitzheim 
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16. Oktober 1960 17.00 Uhr Stadthalle 


ORCHESTERKONZERT 


Südwestfunkorchester } 
Leitung: Hans Rosbaud, Hilmar Schatz, 
Pierre Stoll 


Yoritsune Matsudaira 
Japan Suite de danses 


Krzysztof Penderecki 
Polen Konzert für Schlagzeug 
und Streicher 


Olivier Messiaen 
Frankreich Chronochromie 


16. Oktober 1960 ab 10.00 Uhr Museum-Lichtspiele 


Boris Konietzko zeigt 
KALEIDOSCOPE DE L’AFRIQUE NOIRE 


Dias — Originalmusik — Eingeborenenkunst 
Simultanvorstellung in drei Räumen 


Alle Kompositionen sind Uraufführungen 


Ur are 
A 


\ 


NOTIZEN. 


Bühne 


Werner Egk wird am ı9. Oktober die amerikanische 
Erstaufführung seiner Oper „Der Revisor” in der 
New York City Opera dirigieren. 


In Zagreb wurde „Stanac”, die neue Oper des jugo- 
slawischen Komponisten Jakov Gotovac, uraufgeführt. 
Das Werk basiert auf einer Komödie von Marin 
Drzic aus dem 16. Jahrhundert. Die musikalische 
Leitung hatte Boris Papandopulo. 


„Ariadne“, lyrische Oper in einem Akt nach Georges 
Neveux von Bohuslav Martinu, wird von den Städti- 
schen Bühnen Gelsenkirchen unter Ljubomir Romansky 
vorbereitet. 


Die Hamburgische Staatsoper kündigt für Februar 
1961 die deutsche Erstaufführung von Benjamin 
Brittens „Sommernachtstraum“ in der Regie von 
Günther Rennert an. Die Premiere soll der Auftakt 
zu einer Woche „Musiktheater der Gegenwart” sein, 
in der „Wozzeck“ und „Lulu“ von Alban Berg, „Oedi= 
pus Rex” (Igor Strawinsky), „Antigone” (Arthur 
Honegger), „Schule der Frauen” (Rolf Liebermann), 
„Aniara“ (Karl-Birger Blomdahl) und „Der Prinz von 
Homburg“ (Hans Werner Henze) gespielt werden. 


Marcel Mihalovici hat seine neue Oper nach Samuel 
Becketts Einakter „Krapp oder das letzte Band” voll- 
endet. Die Uraufführung findet in der kommenden 
Spielzeit an den Städtischen Bühnen Bielefeld statt. 


Das Nürnberger Opernhaus wird die burleske Kam= 
meroper „Fausts Höllenfahrt” von Hans Ulrich 
Engelmann in einer Neufassung spielen. 


Konzert 


In Glasgow wurde das Violinkonzert von Arnold 

Schönberg zum erstenmal in Großbritannien auf- 

geführt. Das Schottische National-Orchester spielte 

unter der Leitung von Alexander Gibson. Solist war 
- Wolfgang Marschner. 


Die Uraufführung der Sinfonie op. 24 von Artur 
Hartmann fand in Iserlohn statt. Rolf Agop dirigierte 
das Siegerlandorchester. 


Auf Initiative des 33jährigen Komponisten Juan 
Hidalgo hat sich die spanische Avantgarde zu der 
"Gruppe „Musica abierta” zusammengeschlossen, die 
nach dem Vorblid des Pariser „Domaine Musical” 
und der Mailänder „Incontri“ die neuesten Tendenzen 
in der Musik verfolgen will. Das erste Konzert in 
‚Barcelona bot Werke von Juan Hidalgo, Joagquin 


Homs, Jose=-Maria Mestres=Quadreny, Jose Cercös und 
Luis de Pablo. Die musikalische Leitung hatte Jacques 
‚Bodmer, Chefdirigent des Philharmonischen Orche= 
sters Barcelona. 


Die neue dreisätzige Violinsonate von Mätyäs Seiber, 
ein Kompositionsauftrag der British Broadcasting 
Corporation, wurde mit Tibor Varga beim Chelten= 
ham Festival am 7. Juli uraufgeführt. 


Die amerikanische Erstaufführung der I. Sinfonie für 
eine Altstimme und Orchester (nach Gedichten von 
Walt Whitman) von Karl Amadeus Hartmann fand 
im Eröffnungskonzert des diesjährigen Los Angeles 
Music Festival (3. bis 13. Juni) statt. Dirigent: Franz 
Waxmann; Solistin: Shirley Verret-Carter. 


Rundfunk 


18 Rundfunkanstalten aus Europa und Übersee haben 
beim Westdeutschen Rundfunk in Köln Bandaufnah- 
men von den Konzerten des 34. Weltmusikfestes der 
Internationalen Gesellschaft für Neue Musik ange- 
fordert. 


Im Auftrag des Südwestfunks schrieb Helmut Degen 
ein Bläserquintett, Hans Henger, Kirchenmusikdirek= 
tor an der Stiftskirche Baden-Baden, eine Kantate 
„Zum Fest der heiligen Apostel Petrus und Paulus” 
für Bariton, gemischten Chor und Instrumente. 


Das „Musikalische Studio“ des Senders Freies Berlin 
im 3. Vierteljahr: Die Stimme des Orients in der 
okzidentalen Gegenwartsmusik (Andreas Liess); Ab= 
seits vom abonnierten Musikleben: Wandelt die 
Neue Musik unsere Konzertform? (Wolf Eberhard 
von Lewinski); Raumakustik und musikalischer Stil 
(Kurt Blaukopf); Wolfgang Fortner — ein Porträt 
(Heinrich Lindlar); Das heutige Musikleben in Japan 
(Keisei Sakka); Karl Amadeus Hartmann — ein Por= 
trät (Wolf Eberhard von Lewinsk:i). 


Der I. Preis im Internationalen Rundfunkwettbewerb 
des Tschechoslowakischen Rundfunks Radio Prag 
wurde Hans Ulrich Engelmann für seine dramatische 
Kantate „Die Mauer” verliehen. Mit der Auszeich= 
nung ist eine mehrwöchige Einladung nach Prag 
verbunden. 

Die RAI sendete das Konzert für Klavier und 
Orchester von Mario Zafred als Uraufführung aus 


einem öffentlichen Konzert in Mailand. Dirigent: 
Mario Rossi; Solist: Rodolfo Caporali. 


Musikerziehung 


Oscar Fritz Schuh und Wolfgang Sawallisch, der Ge= 
neralintendant und der Generalmusikdirektor der Städ= 
tischen Bühnen Köln, wurden als Dozenten an die 
Kölner Musikhochschule verpflichtet. Schuh übernimmt 
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die Leitung der neugeschaffenen Theaterabteilung, Sa= 


wallisch eine Dirigentenklasse. 


In der Veranstaltungsreihe „Neue Musik“ der Ba= 
dischen Hochschule für Musik in Karlsruhe spielte 
Carl-Otto Plum das gesamte Klavierwerk der Wiener 
expressionistischen Schule. 


Die Staatliche Hochschule für Musik Stuttgart gab ein 
Konzert mit Werken von Hermann Reutter anläßlich 
seines 60. Geburtstags am 17. Juni. Auf dem Pro- 
gramm standen „Lyrisches Konzert”, Lieder für So= 
pran und Tenor, „Concertino für Klavier und Streich- 
orchester”. Das Stuttgarter Kammerorchester spielte 
unter der Leitung von Karl Münchinger. Die Solisten 
waren Annabelle Bernard, Verena Landolt, Arno 
Erfurth, Willy Glas, Hans-Ulrich Mielsch, Karl-Heinz 
Peinecke, Hermann Reutter. 


Die Arbeitsgemeinschaft für Neue Musik „Musica 
Viva” des Konservatoriums der Stadt Duisburg brachte 
in der Veranstaltungsreihe der letzten Saison einen 
Vortrag über „Fragen moderner Musikerziehung“ der 
Düsseldorfer Regierungsdirektorin Therese Schmücker. 
Ein anderer Abend war den Problemen der elektro= 
nischen Musik gewidmet (Referent: Karlheinz Stock= 
hausen, dessen „Zyklus für einen Schlagzeuger“ von 
Christoph Caskel gespielt wurde). Zum Abschluß der 
Spielzeit folgte ein Konzert „Junge Komponisten” mit 
Werken von Alexander Meyer von Bremen, Jürg 
Baur, Hans Werner Henze und Giselher Klebe. Die 
Ausführenden waren Hans-Christian Siegert (Violine), 
Carl Wischermann (Cello) und Alexander Meyer von 
Bremen (Klavier). 


Kunst und Künstler 


Das Philadelphia Orchester erteilte dem amerikani= 
schen Komponisten Walter Piston einen Auftrag für 
ein größeres sinfonisches Werk. 


Henri Tomasi erhielt den großen Musikpreis der Stadt 
Paris für seine Oper „Il poverello“. 


Die neue Ostermesse von Harald Genzmer wird An= 
fang 1961 während der Hamburger Kirchenmusiktage 
in St. Nikolai uraufgeführt. 


Der von der Stadt Stuttgart gestiftete Förderungspreis 
für junge Komponisten ernster Musik wurde in diesem 
Jahr Bertold Hummel (Freiburg), Friedrich Voß 
(Berlin), Friedrich Zehm (Freiburg) und Karl-Heinz 
Wolters (Homberg/Niederrhein) zuerkannt. 


Mätyas Seiber schrieb für die 1000=Jahr=Feier der Stadt 
Croydon bei London die Orchestersuite „Renaissance 
Dance Suite“ auf Tanzmelodien des 16. Jahrhunderts. 


| 
SAITEN FÜRALLESTREICHINSTRUMENTE | 


BES EINTREN 


Verschiedenes 


„Gesualdo monumentum“ heißt das neueste Werk 
von Igor Strawinsky, das im Rahmen des XXIII. Inter= 
nationalen Festivals für Zeitgenössische Musik in 
Venedig (11. September bis 4. Oktober) uraufgeführt 
wird. 


Heinrich Strobel wurde erneut zum Präsidenten der 
Internationalen Gesellschaft für Neue Musik gewählt. 
Der Dirigent Hans Rosbaud ist, in Würdigung seiner 
Verdienste um die zeitgenössische Musik, als Ehren= 
mitglied in die IGNM aufgenommen worden. Das 
35. Weltmusikfest findet Anfang Juni 1961 in Wien 
statt. Die internationale Jury besteht aus Hans Erich 
Apostel (Österreich), Pierre Boulez (Frankreich), Alois 
Häba (Tschechoslowakei), Goffredo Petrassi (Italien) 
und Kazimierz Serocki (Polen). Einsendungen deutscher 
Komponisten sind bis zum 1. Oktober 1960 an das Se= 
kretariat der Deutschen Sektion (Kranichsteiner Musik= 
institut, Darmstadt) zu richten. Es sind alle Werk= 
gattungen mit Ausnahme der Oper zugelassen. 


Unter den musikwissenschaftlichen Dissertationen, die 
1959 an deutschen Universitäten angenommen wur= 
den, befanden sich auch zwei Arbeiten aus dem 
Bereich der modernen Musik: „Die moderne Instru= 
mentation, untersucht an Orchesterwerken von Schön= 
berg, Strawinsky, Bartök und Hindemith” (Martin 
Rulffs/Hamburg) und „Zur Entwicklung der Kompo- 
sitionstechnik im Frühwerk Anton Weberns” (Erhard 
Karkoschka/Tübingen). / 


Vorlesungen über moderne Musik an deutschsprachi- 
gen Universitäten und sonstigen wissenschaftlichen 
Hochschulen im Sommersemester 1960: Musikalische 
Revolutionen in der Moderne, Vom Impressionismus 
zur elektronischen Musik II (Schrade/Basel); Dimitri 
Schostakowitsch (Stuckenschmidt/Technische Universi- 
tät, Berlin); Igor Strawinsky (Hucke/Technische Hoch= 
schule, Darmstadt); Geschichte der Stilwende um 1909 
(Cooper/Freiburg im Breisgau); Die Hauptströmungen 
der Musik des 20. Jahrhunderts (Feldmann/Hambursg); 
Musikalisches Theater von Richard Strauss bis zur 
Gegenwart (Thomas/Heidelberg); Der „Klang“ in der 
Musik der Gegenwart (Nestler/Technische Hochschule, 
Karlsruhe); Musik der Gegenwart (Fellerer/Köln); 
Die Musik des 2o. Jahrhunderts - (Feil/Technische 
Hochschule, Stuttgart); Schweizerische Musik im 
2o. Jahrhundert (von Fischer/Zürich). 


Sieger des diesjährigen Internationalen Musikwett= 
bewerbs von Brüssel wurde der 25jährige amerika= 
nische Pianist Malcolm Frager. 


Berichtigung: Im Juni-Heft haben wir leider einen sinn= 
entstellenden Druckfehler übersehen. Die Überschrift 
des Beitrags von Luigi Nono zu der Rundfrage „Musi= 
kalische Avantgarde — echt oder gemacht?” auf S. 179 
muß natürlich heißen: Kunstwerke richten sich nicht 
nach Managern. 


Diesem Heft sind Prospekte vom „Max=Reger-Fest”, „Donaus 
eschinger Musiktage” und dem henry litolff’s Verlag beigefügt. 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Unter Mitwirkung von Dr. Gerth-Wolfgang Baruch herausgegeben von Dr. Heinrich Strobel. 
MELOS»Verlag, Mainz, Weihergarten 12. 
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EN I) 


Als Schultonbandgerät 
anerkannt...*) 


u ee ; i 
und wissenschaftlich geprüft ist das TELEFUNKEN Tonbandgerät 
»Magnetophon 85 KL« zugleich das Spitzengerät der Heimtonband- 
geräte Magnetophon, Es vereint technische Spitzenleistungen und 
hervorragendeWiedergabequalität mit robusterBetriebssicherheit. 
Deshalb entspricht es voll und ganz den vorgeschriebenen Richtli- 
nien des Institutes für Film und Bild. Tonbandgeräte »Magneto- 
phon 85 KL« erfüllen als einzige in Großserie gefertigte deutsche 
Tonbandgeräte diese Voraussetzungen. Sie behalten trotz Röhren- 


alterung und Röhrenwechsel auf viele Jahre hinaus ihren vollen 
Wert. 


*) vom Institut für Film und Bild am 9.1.1959 


Wer Qualität sucht - wählt T = L 2 F U R K = Rx 


Fordern Sie bitte den löseitigen 
Sonderprospekt von der 
TELEFUNKEN GMBH, 

Fachgebiet Magnettongeräte Me 
Hannover, Göttinger Chaussee 76 
Name: 


Anschrift: 


1 Die Aufnahme urheberrechtlich geschützter Werke der Musik und 


Literatur ist nur mit Einwilligung der Urheber bzw. deren Interessen- 
vertretungen und der sonstigen Berechtigten, z. B. GEMA, Bühnen- 
verläge, Verleger, Hersteller von Schallplatten usw. gestattet. 


Robert-Schumann-Konservatorium 
der Stadt Düsseldorf ARMI N 5 CH IBLER- 
Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses Schallplatten 


MEISTER= UND AUSBILDUNGSKLASSEN FÜR ALLE 
INSTRUMENTE, 
GESANG, DIRIGIEREN UND KOMPOSITION 


Meisterklassen: GESANG — Prof. Franziska 
Martienßen-Lohmann 
VIOLINE — Kurt Schäffer 
VIOLA — Franz Beyer 
VIOLONCELLO — Kurt Herzbruch 


Passacaglia op. 24 für großes Orchester‘ 
(Decca LXT 5526) 


Fantasie op. 15 für Viola und Orchester 


KLAVIER — Max Martin Stein Esquisses de Danse op. 51 für Klavier 
a NE Orchestervorspiel und Kleine Hochzeitsmusik 
ORCHESTERSCHULE aus der Oper Das Jubiläumsbett op. 47 
Ausbildung bis zur Bühnenreife. (Amadeo AVRS 6097) 


OPERNSCHULE 
Ausbildung bis zur Orchesterreife. 


SEMINAR FÜR PRIVATMUSIKLEHRER 
mit besonderer Berücksichtigung der Arbeit an Jugend= 


Sinfonie Nr. 3 op. 44 (Fantasia notturna) 
Lyrisches Konzert op. 40 für Flöte und Orchester 


und Volksmusikschulen. Abschluß: Staatl. Privatmusik= Le Prisonnier op. 51 (1. Kammerballett für fünf 
lehrerprüfung. Tänzer und 17 Instrumentalisten) 
SEMINAR FÜR KATHOLISCHE KIRCHENMUSIK = (Amadeo AVRS 6098) 


Ausbildung zum Organisten, Chorleiter und Kantor 
(A= und B=Prüfung) 


ABTEILUNG FÜR TONINGENIEURE 
Ausbildung für Rundfunk, Fernsehen, Film und Bühne, - Streichquartett Nr. 1op.14 
öffentliche und private Tonstudios und die elektro= Streichquartett Nr. 3 op. 57 


akustische Industrie. . 
(Amadeo AVRS 6135) 


Curriculum Vitae op. 60 (2. Kammerballett) 


Semesterbeginn: 1. Oktober und ı. April. 
Auskunft, Prospekt und Anmeldung: 


Sekretariat des Robert=Schumann=Konservatoriums = > E 
Düsseldorf, Inselstraße 27/1, Ruf 44 63 32 Ahn & Simrock - Berlin - Wiesbaden 


Jonoforum 


Zeitschrift für die Freunde der guten Musik 


Jonojorum ist die neue Musikzeitschrift mit 
internationalem Charakter. 


/oenoforum wendet sich an alle Freunde der 
Schallplatte, der ernsten Musik, der Oper, der Ope- 
rette und des Jazz. 


J/enoforum erscheint monatlich einmal und 
enthält u. a. einen umfangreichen Schallplattenbespre- 
chungsteil mit bekannten Kritikern, wie A. Abend-= 
roth, F. Herzfeld, H. Koeltzsch, H. Lindlar, H. Koegler, 
J. E. Berendt, bringt Berichte über Veranstaltungen, 
Porträts von Künstlern und Interpreten, aktuelle 
Probleme und Notizen sowie technische Hinweise und 
Neuheiten. 


Joneoferum erhalten Sie in Ihrer Buch= und 
Musikalienhandlung, durch die Post oder direkt vom 
Verlag. 


Abonnementspreis DM 2,— zuzüglich Zustellgebühr (Einzelverkaufspreis DM 2,20). 


Fordern Sie ein unverbindliches und kostenloses Probeexemplar von der 
B BIELEFELDER VERLAGSANSTALT KG, Abt. ı, Bielefeld, Schillerplatz 20 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 
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NE SCHNBRTLETS RIST 
=. a N x 


a 
Pan ER 


NEUERSCHEINUNG 3 
} , 5 [Y) d o .. 
ei Darmstädter Beiträge 
N Musik 
& 
Ben Band III — 1960 
; Herausgegeben von Wolfgang Steinecke 
| INHALT: . Karlheinz Stockhausen, Musik und Graphik 
Pierre Boulez, Zu meiner III. Sonate 
Luigi Nono, Geschichte und Gegenwart in der Musik von heute 
György Ligeti, Über die Harmonik in Weberns erster Kantate 
Edgard Varese, Erinnerungen und Gedanken 
Werner Meyer-Eppler, Zur Systematik der elektrischen Klang= 
E transformationen 
Hans Ulrich Engelmann, Kurt Weill — heute 
» Bo Wallner, Musik in Schweden 
Anhang: Kranichsteiner Chronik 1959 
Dozenten der Darmstädter Ferienkurse 1946—1960 
Träger des Kranichsteiner Musikpreises 1952—1959 
Notenbeigaben: Sylvano Bussotti, Piano Piece for David Tudor I 2 
& John Cage, aus „Concert for Piano and Orchestra” 
E Cornelius Cardew, Piano Piece 1960 
Mauricio Kagel, aus „Transiciön II“ für Klavier, Schlagzeug 
und zwei Tonbänder 
Karlheinz Stockhausen, aus „Zyklus“ für einen Schlagzeuger 
Pierre Boulez, Anfang von „Trope“ aus der III. Sonate 
120 Seiten mit 10 ganzseitigen Notenbeigaben, kartoniert DM 9,— 
| | 2 
ER Are L) N ® 
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Nehmen Sie deshalb nur das international geschützte und 
seit über 30 Jahren bestbewährte Präparat 


VerlangenSieesinIhrem Musikhaus! 
Geigenbaumeister R. Paulus, Freiburg i. Br. 


Sie sollten Ihr kostbares 


STREICHINSTRUMENT 
vor dem gefürchteten Holzwurm retten! 


VIOL zur Pflege und Reinigung. | 


Ba 


PyrAMID 


für alle Streich- und Zupfinstrumente 


SAITEN | 


(00 fehlt eine? 
O Jens eine! 
—$ Bei uns alle Schreibmaschinen. 
Riesenauswahl an Retouren 
im Preise stark herabgesetzt. 
3) Kleinste Raten. Umtauschrecht. 
Fordern Sie Katalog Nr. D 889 


Deutschlands großes Büromaschinenhaus 


NOTHEL }70: Göttingen 


MUSIK-AKADEMIE DERSTADT BASEL 


Direktion: Walter Müller von Kulm, Dr.h. c. Paul Sacher 


MEISTERKLASSE FÜR KOMPOSITION 
PIERRE BOULEZ 


Maximale Teilnehmerzahl: 12 : Kursgeld Fr. 500.— pro Semester - Beginn des Wintersemesters: 


17. Oktober 1960 


Auskunft und Anmeldung beim Sekretariat, Leonhardstraße 6, BASEL (Schweiz), 
Telefon 0 61/24 59 35 


C:-M-N 


Collegium Musicae Novae 


Neue Musik - leicht spielbar 


C-M-N 38 Werner Fussan, Kleine Suite für Streichorchester und Bläser, Part. 


DM 7,50; 5 Streicher, Bläser je DM 1,50 


C-M-N 39 Robert Schollum, Konturen. Fünf Stücke für Streichorchester op. 59b. 


Part. DM 7,50; 5 Streicher je DM 1,50 


C-M-N 40 Heinz Benker, Rondo scherzando für Flöte und Streicher, Part. 


DM 4,50; Flöte, 5 Streicher je DM 1,20 


C-M-N 41 Christoph Hohlfeld, Kleines Konzert für Violine und Orchester im 
klassischen Stil. Part. DM 15,—; Viol. solo DM 3,60; 5 Streicher je DM 2,40; 


6 Bläser je DM 1,80 


C-M-N 42 Fritz Chr. Gerhard, Rhapsodisches Konzert für Klavier und Streich- 


orchester. Part. DM 9,—; Klavier DM 4,50; 5\Streicher je DM 1,50 


C-M-N 43 Reinhold Finkbeiner, Sinfonia piccola für Streichorchester. In Vor- 


bereitung 


C-M-N 44 Jürg Baur, Concertino für drei Soloholzbläser, Streichorchester und 


Pauken. In Vorbereitung 


C-M-N 45 Sigfrid Walther. Müller, Weihnachtsmusik. Kleines Konzert G-Dur 
op. 38b. Part. (zugleich Klavier) DM 6,—; 4 Streicher, Holzbläser je DM 1,20 


Ansichtspartituren stehen auf Anforderung gern zur Verfügung! 


Breitkopf & Härtel - Wiesbaden 
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Vi preghiamo di riferirsi sempre alla nostra rivista. 


Pr 


ZUM GROSSEN RENNEN sind die Reiter auf- 
gesessen. Sie fühlen sich in den Sätteln zurecht. Wie hier 
' die Reiter, so steht auch jeder, der im Leben steht, im 

ständigen Wettbewerb. Hierfür ist derjenige gerüstet, der 
sich unterrichten läßt, was in der Welt vor sich geht. Daher 

lesen die Gebildeten aller Stände ein Weltblatt wie die 

Frankfurter Allgemeine Zeitung, deren Korrespondenten 

von den Brennpunkten des Inlandes und Auslandes schnell, 

"aktuell, umfassend und voller Spannung berichten. Die 


Arbeit unserer Zentralredaktion mit 110 anerkannten Publi- 


Stanffurter Allgemeine 


ZEITUNG FÜR DEUTSCHLAND 


zisten und Redakteuren in aller Welt wird ergänzt durch 
über 100 ständige und 1000 gelegentliche Mitarbeiter, ein 
jeder ein Experte auf seinem Gebiet. In treffenden: Sätzen 
charakterisierten zwei hervorragende ausländische Jour- 
nalisten die Bedeutung unserer Zeitung. Der eine beendete 
seinen Berichtmitden Worten: „Die Frankfurter Allgemeine 
Zeitung kann mit Recht für sich in Anspruch nehmen, zu 
den führenden Blättern der Welt gerechnet zu werden.” 
Derandere Publizistschrieb: „Um die Frankfurter Allgemeine 


Zeitung sammelt sich die geistige Elite Deutschlands.” 


mit „NATUR UND WISSENSCHAFT" „BILDER UND ZEITEN”, 
an jedem Dienstag 


„DOKUMENTE DER ZEIT" 
an jedem Mittwoch 


illustrierte Tiefdruckbeilage an jedem Samstag 


„REISEBLATT”, 
mehrseitige Beilage an jedem zweiten Donnerstag. 
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NEUE MUSIK IN 
NOTEN UND BÜCHERN 


Soeben erschienen: 


ANTON WEBERN 
Der Weg zur neuen Musik 


Zwei Vortragszyklen in einem Band, 
herausgegeben von Willi Reich 


Die sechzehn Vorträge, die Webern in den Jahren 1932 

und 1933 in einem Wiener Privathaus gehalten hat, zeigen 

ihn als lebendig=unmittelbaren Redner und Musiker, der 

im ständigen Fortgang alles künstlerischen Schaffens die 

Kontinuität eines großen Menschheitsgesetzes demütig 
zu erkennen vermochte. 


73 Seiten, broschiert DM 6,— 


UNIVERSAL EDITION 


GUNTER RAPHAEL 
Jabonah op. 66 


Ballett-Suite nach mongolischen Weisen 
PB 3819 Studienpartitur DM 6,— 


»Rosamunde Floris« 
die neue Oper von Boris Blacher 
Text nach Georg Kaiser 
von Gerhart v. Westerman 


Uraufführung: 21. September 1960 
Berliner Festwochen 


Klavierauszug 40,— DM 
BOTE & BOCK - BERLIN - WIESBADEN 


Berichtigung: Die im Juni=Heft innerhalb der Tafel „Neue 

Musik in Noten und Büchern” angezeigte Taschenpartitur 

zu Blachers „Requiem“ kostet nicht — wie versehentlich 
angegeben — DM 1ı2,—, sondern DM 15,— 


Soeben erschienen 


KURT HESSENBERG 
Praeludium und Fuge für Orgel op. 63 Nr. 1 
CL 5864 DM 5,— 


HENRY LITOLFF'S VERLAG - FRANKFURT 


Reihe junger Komponisten 
Friedrich Cerha 


Relazioni fragili 
für Cembalo und Kammerorchester in 4 Sätzen 
Uraufführung: „die reihe”, Wien, 16. Mai 1960 
Sinfonia in un movimento 
8 Rubajat des Omar Khajjam (f 1123) 
für gemischten Chor ‘ 
7 Rubajat des Omar Khajjam (f 1123) 
für Sopran (Tenor) und Klavier 


Ivan Eröd 
3 Sätze für Violoncello u. Kammerorchester 
4 Stücke für Streichquartett 
4 kleine Klavierstücke 


edition modern 
Musikverlag Hans Wewerka, München, Walhallastraße 7 


EEE EN EDER RE RE EN 


BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 


= v 


Junger Musikwissenschaftler (Dr. phil.), 


mit umfangreicher prakt. musik. Ausbildung, z..Z. tätig 

auf dem Gebiet der Musikforschung u. in der Chorpraxis, 

sucht Anstellung bei Verlag, Forschungsinstitut, Bühne, 
Rundfunk, Schallplattenindustrie usw. 


Zuschriften erbeten unter M 877 an den Melos=Verlag. 


Zukunftsichere Elektronenorgeln 


nur vom ersten europäischen Fachgeschäft für Haus, 
Schule und Orchester! 


Verlangen Sie bitte Vorführung — Katalogel 
FELIX KRIEN, Elektronenorgel-Haus 
KREFELD-UERDINGEN 
Am Rheintor 5 : Tel. 4 02 06 


Alle Streichinstrumente gewinnen an Ton» 
schönheit und Zuverlässigkeit durch die 
neuen druckvermindernden 
NURNBERGER KUNSTLERSAITEN 
die ersten deutschen Qualitätssaiten d. Art. 
„Meine Geige klingt jetzt mit Ihren weichen 

Saiten viel besser als vorher... .” 

Otto Büchner, Bamberger Symphoniker 
Vielbewährt durch langj. Erfahrung (in Wien u. Nürnberg): 
NURNBERGER PRÄZISIONSSTAHLSAITEN 


Hochsculinstitut für Musik Trossingen 
Leitung: Prof. Guido Waldmann 
lehrt alle Fachgebiete der Musik, mit besonderer 
Berücksichtigung des zeitgenössischen Schaffens; 
gliedert sich in folgende Abteilungen: ' 
Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks= und Mittel» 
schule), Jugend= und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen= 
musik, Chorleiter, Studio für Neue Musik, Bläserschule. 
Vorbereitung zum Casals=-Kurs in Zermatt. 


Suchen Sie ein Nachschlagewerk 
über Schallplatten der klassischen 
Musik? 


Dann greifen Sie zum 


_BIELEFELDER KATALOG 


Katalog der Schallplatten klassischer Musik 


der bisherunter dem Namen „Die 
Langspielplatte“ erschien. 


Er ist der umfassendste seiner Art 
in Deutschland. 


Die 2. Ausgabe 1960 ist soeben 
erschienen. Preis 2,80 DM. 


Fragen Sie Ihren Schallplatten- 
händler. 


Bezugsquellennachweis durch 


BIELEFELDER VERLAGSANSTALT KG 
BIELEFELD . POSTFACH 1140 


Priere de vous referer toujours ä notre revue. 
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Neue Kammermusik von 


Bohuslav Martinu 


PASTORALS für 5 Blockflöten, 2 Vio= 
linen, Klarinette u. Violoncello. BA 3472. 
Part. mit Stimmen DM 16,— 


PROMENADES für Flöte, Violine und 
Cemb. BA 3327. Part. m. St. DM 12,— 


SONATE für Querflöte, Violine und Kla= 
vier. BA 3326. Part. m. St, DM 14,— 


VARIATIONEN ÜBER EIN 
SLOWAKISCHES THEMA 


für Violoncello und Klavier. BA 3969. 
Part. m. St. DM 8— 


„Ohne sich um ästhetische und heute bis= 
‚_weilen ‚enge “spitzfindige Diskussionen zu 
"kümmern, schrieb Martinu Musik von einer 

prachtvollen geistigen Höhe, und er hatte da= 

bei den Mut, sich in einer einfachen Klang= 
sprache auszudrücken, direkt und verständ= 
lich, stets die Bemühung um das Einzelne 
der großen Linie unterordnend” (Melos). 


BÄRENREITER KASSEL 
BASEL-LONDON : NEW YORK 


Neue Musik für Cembalo 


JEAN FRANCAIX 


L' Insectarium 


für Cembalo 


Ed. Schott 4977 DM 4,50 


Aus ‘den Fingern erfunden, aber aus den 
Fingern eines trefflichen Spielers und tem= 
peramentvollen, geistsprühenden Kompo= 
nisten sind diese sechs charmanten Insekten» 
porträts. Begrüßenswert, daß die Cembalo= 
Literatur nicht noch einneubarockpolyphones 
Werk mehr enthält. Unbekümmert summen 
und schwirren diese originellen Gesellen 
durchs altehrwürdige Instrument, das sie so 
"völlig neu entdecken. Gefordert wird ein 
zweimanualiges Cembalo mit 4’ 8 16’, 
Laute und Koppel. 


B. SCHOTT’S SÖHNE : MAINZ 
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phomo 


Die Schallplatten-Zeitschrift 
für anspruchsvolle 


Musikfreunde 


Geleitet von Kurt Blaukopf 


Die seit 1954 erscheinende Zeitschrift „phono” 
hat ihre eigene Note. Sie verzichtet darauf, 
dem Leser fertige, vorfabrizierte Urteile auf= 
zudrängen. „phono“ ist eine Zeitschrift für 
Menschen, die gerne selbst denken und selbst 
entscheiden wollen. (Auch bei der Platten 
Auswahl!) „phono” bringt weniger Mei» 
nungen und mehr Tatsachen: Erläuterungen 
zum Interpretationsstil, zur Aufnahmetech= 
nik, zur Raum= und Elektroakustik, zu den 
Problemen der Wiedergabe im eigenen Heim. 
Besondere Beachtung finden die gründlichen 
„vergleichenden Discographien”, welche die 
bisher vorliegenden sechs Jahrgänge der Zeit» 
schriftzu einem unentbehrlichen Nachschlages 


werk machen. 


Jährlich erscheinen sechs Hefte. 
Jahrgang VII beginnt 
mit der September=Oktober= Ausgabe. 


Jahresabonnement: DM 11,50 


Prospekt kostenlos von: 


phono 
Wien 3, Konzerthaus 12 


Al escribir a los anunciantes menciönese nuestro periödico. 


Ein Ereignis auf dem Gebiet der Nachkriegsoper 


HANS WERNER HENZE 
Der Prinz von Homburg 


Oper in drei Akten nach dem Schauspiel von Heinrich von Kleist 
Für Musik eingerichtet von Ingeborg Bachmann 


Igor Strawinsky zu Ehren 


Uraufführung: Hamburgische Staatsoper am 22. Mai 1960 
Musikalische Leitung: Leopold Ludwig - Regie: Lucchino Visconti 


PRESSESTIMMEN: 


Eine Henze=Premiere ist heute fast dasselbe, was eine Strauss-Premiere in der ersten Jahrhunderthälfte war: 
die Bühne, auf der sie vorgeht, hat einen großen Tag, Intendanten, Dirigenten und Kritiker strömen zusam- - 
men, die Erwartung ist hochgespannt, die Diskussion lebhaft und ergiebig. So war es auch in Hamburg bei 
der Uraufführung von Hans Werner Henzes neuer Oper »Der Prinz von Homburg« in der Staatsoper. 
Werner Oehlmann — »Der Tagesspiegel”, Berlin 


. sie hat ihn zu einem seiner reifsten Werke inspiriert. Was »König Hirsch« als Aufbruch in überschäu= 
mender Fülle verschwenderisch ankündigte: das Gefühl neu gewonnener schöpferischer Freiheit — hier ist es 
verwandelt, geklärt, verdichtet zu einer Tonsprache, die ebenso intuitiv wie bewußt, ebenso souverän wie 
streng mit ihren Mitteln schaltet und dabei über eine heute seltene Universalität des Stils verfügt... 

Heinz Joachim — »Die Welt«, Hamburg 


Was Henzes »Homburg«=Musik betrifft, so bin ich für sie voller Bewunderung. Der 34jährige Komponist ist 
in dieser Partitur zu einer Synthese von Inspiration und Könnerschaft gelangt, die ihn weit über das Gros 
der landauf, landab seriellen und punktuellen Klangingenieure verbissen=neowebernistischer Observanz 
hinaushebt und ihm eine überragende Stellung unter den zeitgenössischen schöpferischen Musikern sichert... 
Die reife, in ihrer geistigen Organik und technischen Souveränität gleichermaßen imponierende Partitur des 
»Prinzen von Homburg« ist das Zeugnis einer nunmehr ungefährdeten Meisterschaft ... Ein fast halbstün- 
diger Beifallssturm rief den Komponisten und seine Interpreten immer wieder vor den Vorhang, 

K. H. Ruppel — »Süddeutsche Zeitung«, Münden 


.... In der Tat, mit der kaum zweistündigen Spieldauer der Kleistoper hat Henze seine bisher dichteste, 
konzentrierteste, charaktervollste Partitur geschrieben... Jedenfalls ein Geniestreich. 
Heinrich Lindlar — »Deutsche Zeitung und Wirtschaftszeitung«, Stuttgart/Köln 


..... Endlich eine Oper mit Menschen aus Fleisch und Blut — : das war wohl das Grundgefühl dieses Erleb= 
nisses, das bei einem von weit und breit herbeigeeilten glänzendem Premierenpublikum den Ausschlag 
für den großen, eindeutigen Erfolg gab. Dr. Hans Schnoor — »Westfalen-Blatt«, Bielefeld 


Klavierauszug Edition Schott 5080 DM 35,— : Textbuch DM 1,50 


Als analytische Einführung erschien von: 


DIETHER DE LA MOTTE 
Hans Werner Henze, Der Prinz von Homburg 


Ein Versuch über die Komposition und den Komponisten 


kartoniert - 68 Seiten - DM 4,50 


B.SCHOTT'S 'SOHNE :- MAINZ 


